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„ZŁOTE GRONA LUBUSKIEGO LATA 


Największym sukcesem tegorocznego Lubuskiego Lata Filmowego była rekordowa 
frekwencja. W samym Łagowie na pokazach polskich filmów, zarówno tych sprzed kilku 
lub kilkunastu lat, jak i najnowszych, obecnych było prawie 13 tysięcy widzów. Jeśli dodać 
do tego widzów z sześciu miast województwa zielonogórskiego i legnickiego — Zielonej 
Góry, Nowej Soli, Żar, Legnicy, Głogowa i Lubina — gdzie odbyły się pokazy filmów 
połączone ze spotkaniami z twórcami i aktorami, liczba uczestników Lubuskiego Lata 


Filmowego urośnie do ponad 30 tysięcy. 





Ryszarda Hanin i Zyg- 
munt Kęstowicz 





Tema! tegorocznego Lata 
moralna polskiego filmu 


„Świadomość 
wzbudził duże 
zainteresowanie; problematykę tę analizo- 
wano na przykładach najbardziej interesu- 
jących 1 kontrowersyjnych filmów współ- 
czesnych. Natomiast trochę słabiej niż zwy- 
kle wypadło dwudniowe seminarium Sto- 
warzyszenia Filmowców Polskich i Klubu 
Krytyki Filmowej SDP, na którym referaty 
wygłosili prof. Henryk Jankowski, Krzysz- 
tof Mętrak i Krzysztof Zanussi. Zabrakło 
dwóch innych, zapowiedzianych referatów, 
a przede wszystkim - ciekawej dyskusji na 
temat statusu moralnego sztuki filmowej 

Jury Koła Teoretyków i Historyków Fil- 
mów Stowarzyszenia Filmowców Polskich 
pod przewodnictwem reżysera Tadeusza 
Chmielewskiego przyznało trzy równo- 
rzędne „Złote Grona* Stanisławowi Róże- 
wiczowi, Andrzejowi Wajdzie i Krzysztofo- 
wi Zanussiemu za całokształt twórczości 
„Złote Grono" działaczy ruchu kin studyj- 
nych otrzymała „Zofia'” Ryszarda Czekały. 

W plebiscycie czytelników „ Ekranu”, 
„Sztandaru Młodych”, „Gazety Lubuskiej” 
1 „Nadodrza na najpopularniejszą parę 
aktorów zwyciężyli — jak było do przewi- 
dzenia — Elżbieta Starostecka i Leszek Tele- 
szynski, odtwórcy głownych ról w „Trędo- 








Marek Frąckowiak 
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Zbigniew Zapasiewicz 


watej 


scu znaleźli się Ryszarda Hanin i Zbigniew 
Zapasiewicz 

Nagroda Związku Socjalistycznej Mło- 
dzieży Polskiej i Dolnośląskich Zakładów 
Metalurgicznych w Nowej Soli przypadła 
filmowi „Zdjęcia próbne” Agnieszki Hol- 
land, Jerzego Domaradzkiego i Pawła Kę- 
dzierskiego 

Również w Łagowie swoją nagrodę przy- 
znała Polska Federacja Dyskusyjnych Klu- 
bów Filmowych. Tradycyjnego „Don Ki- 


KONKURSY 


Półfinał II turnieju 
wiedzy o sztuce 


Kiedy i jakim dokumentem powołano 
państwową kinematografię polską? Jakie 
były najważniejsze sukcesy polskiego fil- 
mu na międzynarodowych festiwalach? 
Proszę wymienić główne debiuty okresu 
„szkoły polskiej”, Najwybitniejsi reżyserzy 
filmu dokumentalnego przełomu lat pięć- 
dziesiątych i sześćdziesiątych oraz lat sie- 
demdziesiątych? Na takie m. in. pytania 
odpowiadali półłinaliści ogólnopolskiego 
turnieju wiedzy o filmie, przeprowadzone- 
go 24 czerwca w Łagowie. W eliminacjach 
środowiskowych, miejskich, wojewódzkich 
i międzywojewódzkich uczestniczyło kilka 
tysięcy osób. Imprezę zorganizowały Zwią- 
Młodzieży Polskiej 
Rozpowszechniania 


zek Socjalistycznej 
i Zjednoczenie 
Filmów 

W półfinałowej rozgrywce uczestniczyło 
106 osob, Największą liczbę punktów zdoby- 
li Stanisław Krusiński z Lublina (70 na 84 
»żliwych), Ewa Szczepanik z Kielc (60), 
Elzbieta Kozieł ze Szczecina (58), Andrzej 
Wajda z Krakowa (58), Hanna Barszcz z 
Warszawy (57) i Mieczysław Barnat z Rze- 
szowa (54 punkty). Ta szóstka przeszła do 
tinału, który odbędzie się - prawdopodob- 
przed telewizyjnymi ka- 





nie we wrzesniu 
merami 


Jerzego Hoffmana: na drugim miej- 


Zygmunt Kęstowicz 


chpta” otrzymał Andrzej Wajda za cało- 
kształt twórczości 


Ponadto w czasie Lubuskiego Lata Filmo- 
wego odbyły się narady działaczy ruchu 
klubowego i studyjnego, poświęcone nie 
rozwiązanym od lat problem repertuaro- 
wym i organizacyjnym. Związek Socjalisty- 
cznej Młodzieży Polskiej zorganizował 
obóz szkoleniowy dla 90-osobowej grupy 
działaczy zajmujących się kulturą filmową. 


NAGRODY 


GRAND PRIX DLA „SKAZANEGO” 
W WARNIE 


Na VII Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mów Czerwonego Krzyża i Ochrony Zdro- 
wia w Warnie Grand Prix w kategorii peł- 
nometrażowych filmów fabularnych zdobył 
„Skazany reż. Andrzeja Trzosa-Rasta- 
wieckiego. 

Srebrny Medal w kategorii filmów zreali- 
zowanych z inicjatywy Czerwonego Krzyża 
jury przyznało dr Teresie Daszkiewicz za 
film „Nasz znak — wiewiórka” 


WZNJIAVION ZA 


Seminarium 
w Nowym Targu 


Miejski Osrodek Kultury w Nowym Tar- 
gu przy współpracy miejscowego DKF zor- 
ganizował Studium Wiedzy o Filmie pod 
ogólną nazwą „Film - sztuka XX wieku” 
Cykl prelekcji dra Kazimierza Nowackie- 
go, mgra Zbigniewa Rene, red. Leona Bu- 
kowieckiego i mgra Jana Gila poświęcono 
istotnym zjawiskom we współczesnym fil- 
mie. Seminarium ilustrowały filmy fabular- 
ne, a także krótkometrażówki Studia Fil- 
mów Animowanych w Krakowie. Odbył się 
przegląd dorobku podhalańskich filmow- 
cow-amatorów 


Warszawska premiera 


portugalskiego filmu „Tras os Montes” 


Z okazji wizyty portugalskiego ministra 
kultury Davida Mourśao Ferreiry odbył się 
w Warszawie uroczysty pokaz filmu „Tras 
0s Montes” reż. Antonio Reisa i Margaridy 
Martins Cordeiro. Na pokazie obecny był 
I zastępca ministra kultury i sztuki Janusz 
Wilhelmi, dyrektor generalny w portugal- 
skim Ministerstwie Kultury prof. Lima de 
Freitas, ambasador Portugalii w Warszawie 
Antonio Pinto de Mesquita i wielu przed- 
stawicieli świata kulturalnego stolicy 


MY 





Epopeja 
węgierskich huzarów 
zaczęła się w Tarnowie 


Wiosna Ludów w Tarnowie: stacjonujące 
tu oddziały Włochów i Austriaków tłumią 
demonstrację Polaków domagających się 
niepodległości; tylko oddział węgierski nie 
bierze udziału w masakrze, pod osłoną nocy 
opuszcza koszary i przez Karpaty przedzie- 
ra się do ojczyzny, gdzie też wybuchło po- 
wstanie przeciwko Austriakom. Tak rozpo- 
czyna się węgierski film „80 huzarów”, 
który realizuje — częściowo w Polsce - zna- 
ny operator i reżyser Sandor Sara („Kamień 
rzucony w górę utro będzie bażant”) 
Scenariusz napisał z Sandorem Csoóri, jest 
także operatorem filmu, Polskie zdjęcia” 
rozpoczęły się w początkach lipca w Ta- 
trach a zakończone zostaną w połowie sier- 
pnia w Tarnowie. Sceny kręcone w górach 
realizowane są pod ścisłym nadzorem kie- 
rownictwa Tatrzańskiego Parku Narodo- 
wego. Węgierskim twórcom pomaga polska 
ekipa pod kierunkiem Wilhelma Hollen- 
dra 


Ślad magnetyczny 











W Łodzi zakończono zdjęcia do współ- 
czesnego filmu „Ślad magnetyczny” (Ze- 
spół „Profil '), poprzednio ekipa przebywa- 
ła w Sopocie realizując zdjęcia plenerowe. 
Autorem scenariusza i reżyserem jest Wi- 





Witold Leszczyński 


told Leszczyński. Akcja — nie pozbawiona 
refleksji autobiograficznych opowiada 
o życiu reżysera filmowego i muzyka, o ich 
poszukiwaniach miejsca w życiu i wartości, 
ktorym można i należy zaufać. Role te grają 
Wojciech Pszoniak i Ryszard Cieślak (aktor 
wrocławskiego Teatru Laboratorium Groto- 
wskiego). Występują także Zdzisław War- 
dejn, Ewa Pokas, Hanna Skarżanka, Gab- 
riela Kownacka, Zdzisław Maklakiewicz 
1 Andrzej Precigs. Operatorem jest Maciej 
Kijowski, scenografem Bogusław Kobierski 
a kostiumy projektowała Renata Kochań- 
ska. Produkcją kieruje Roman Kowalski. 


Akwarele 


Reżyser Ryszard Rydzewski („Zanim na- 
dejdzie dzień”) przygotowuje w Zespole 
„Profil film „Akwarele” według scenariu- 
sza, który napisał wspólnie z Ewą Przybyl- 
Ską. Jest to historia pierwszego uczucia 
uczennicy szkoły baletowej i niezbyt po- 
ważnie traktującego życie maturzysty. 
Zdjęcia rozpoczną się we wrześniu. Opera- 
torem będzie Wiesław Rutowicz, produkcją 
kieruje Antoni Gniewkowski. 


Film przedstawia w formie poetyckiego 
eseju położone na północnym wschodzie 
Tras os Montes, kraj „Za Górami" — naj- 
biedniejszy i najbardziej wyludniony 
wskutek masowej emigracji chłopów do 
pracy za granicą region Portugalii. Zacho- 
wały się tu w miasteczkach i wioskach 
prastare tradycje i obyczaje. Zdjęcia Acacio 
de Almeidy pozwalają widzowi wczuć się 
w klimat życia w tym zapomnianym przez 
historię zakątku świata. 


[CIA APIOJ 107.1 Con] 


A dla rodziców? 


W ostatnich czasach wyraźnie zwiększy- 
ła się na naszych ekranach liczba filmów 
przeznaczonych dla dzieci do lat 10. Pierw- 
szy polski pełnometrażowy film rysunkowy 
„Colargol na Dzikim Zachodzie”, film ja- 
poński o „Małej syrence”, radzieckie opo- 
wieści z życia szkoły, takie jak „Auto, 
skrzypce i pies Kleks”, czy ostatnio intere- 
sujący film czechosłowacki „Robert i jego 
małpka” - to wszystko bardzo nas cieszy. 
Pojawił się jednak problem nowy, którego 
chyba nie dostrzegają odpowiedzialni za 
repertuar kin. Nie wiem, czy występuje on 
tylko w Warszawie, czy też jest to problem 
ogólnopolski. W każdym razie w imieniu 
rodziców dzieci warszawskich proszę o po- 
święcenie miejsca tej sprawie. 

Filmy dla dzieci grane są w Warszawie 
wyłącznie na seansach rannych i wczesnym 
popołudniem, najpóźniej o 15 — 15.30. 
W ten sposób rodzicom, którzy pragną pójść 
razem z dziećmi do kina odbiera się wszel- 
kie szanse, bowiem rodzice o tej porze pra- 
cują. Obiecałem mojemu 8-letniemu syno- 
wi, że zaprowadzę go na „Misia Colargola"' 
i od paru miesięcy muszę mu tłumaczyć, że 
nie mogę, bo nikt mnie z pracy nie zwolni 
w tym celu. Być może odpowie ktoś, że 
zostają wolne soboty i niedziele. Ale w nie- 
dziele sytuacja jest identyczna! Filmy dla 
dzieci też grane są wyłącznie na „poran- 
kach”. A przecież letnie, i nie tylko letnie, 
niedziele wykorzystuje wiele rodzin na wy- 
jazdy poza miasto, na sport, na spacery. 
Tego rodzaju polityka rozpowszechniania 
filmów dla dzieci jest prawdopodobnie z ja- 
kichśs względów wygodna. Być może ktos, 
kto taką decyzję podjął, sądził że działa 
w interesie widzów. Przyznam się, że tego 
interesu nie widzę. Gdyby którekolwiek 
sródmiejskie kino warszawskie grało filmy 
dla dzieci — regularnie, nie raz w tygodniu! 
- powiedzmy o 17 czy 18, prowadziłbym 
tam na każdy film mojego małego kinoma- 
na i jestem pewien, że nie byłbym jedyny. 
W końcu kino ma do spełnienia także pew- 
ne funkcje społeczne i powinno sprzyjać 
wszelkim działaniom integrującym rodzi- 
nę, a nie osłabiać jej więzi i tak już nadwąt- 
lone przez powszechną pracę kobiet. W tej 
chwili bowiem dziecko ma do wyboru: albo 
chodzić do kina samo, albo nie chodzić 
w ogóle. A jest jeszcze wiele rodzin, którym 
poczucie odpowiedzialności nie pozwala 
puszczać 7-10-latków na samotną wyprawę 
do kina 





BRONISŁAW KAMIŃSKI 
Warszawa 


Red.: Ten problem od dłuższego czasu 
powraca na łamy gazet — z mizernym skut- 
kiem. Nadal filmy dla dzieci traktowane są 
w Polsce po macoszemu, zarówno jeśli cho- 
dzi o ilość seansów, jak i dobór kin, a przede 
wszystkim godzin. Gdzie indziej mają wy- 
soką frekwencję, przynoszą zyski — u nas 
stanowią margines repertuaru. Bylibyśmy 
wdzięczni kierownictwu Stołecznego 
Przedsiębiorstwa Rozpowszechniania Fil- 
mów za odpowiedź, będącą zarysem p ro - 
gramu poprawy sytuacji, a nie tylko 
stwierdzeniem, że tak jak jest jest 
świetnie. 


Na okładce: 


ISABELLE ADJANI 


gra w filmie Francois Truffauta „Miłość 
Adeli H." (recenzja na str. 10) 
Fot. Unifrance Film 








Czy musimy zarabiać na kiczu? 


Dlaczego 
źle się dzieje 
dobrym filmom ? 


Nadchodzą listy. Czytelnicy wyrażają w nich opinie o repertuarze 
i są to na ogół opinie negatywne. Dyskutują fachowcy i w tym co 
mówią i piszą także przebija nuta niepokoju. Coś jest w uporczywoś- 
ci utyskiwań, w jak refren powtarzającym się twierdzeniu: nie ma na 


co chodzić do kina. 


czywiście, piszący listy i dys- 
kutujący nie reprezentują 
wszystkich, którzy do kina 
chodzą. O ile można się zo- 
rientować - naszymi korespondenta- 
mi są przeważnie młodzi czytelnicy 
z dużych miast, reprezentujący wyż- 
szy od przeciętnego poziom wykształ- 
cenia i upominający się o konkretne 
filmy. Niezadowoleni z repertuaru są 
przede wszystkim widzowie o roz- 


budzonych potrzebach kulturalnych 

To częściowo tłumaczy pozorny pa- 
radoks: przy istniejącym niezadowo- 
leniu notuje się istotne sukcesy w roz- 
powszechnianiu. Wzrosła i nadal roś- 
nie frekwencja. W najgorszym 1972 r 
odwiedziło kina tylko 136 mln wi- 
dzów, w 1976 r. było ich już 146 mln 
Przyspieszono tempo zakupów, zwię- 
kszyła się ilość kupowanych filmów 
i przeciętny nakład kopii. A jednak 





OSKAR 
SOBAŃSKI 


ten piękny obraz przysłaniają głębo- 
kie cienie 


Konflikt 
celów 











Niepokój budzi zachwianie propor- 
cji między kulturalną rolą kina i jego 
działalnością komercyjną. 


„Jak zdobyć prawo jazdy”, reż. Jean Girault 


W przeciwieństwie do innych gałę- 
zi sztuki, jak muzyka, teatr, 
muzealnictwo, plastyka, kinemato- 
grafia podporządkowana jest pańs- 
twowym planom gospodarczym i fi- 
nansowym, ma za zadanie dostarczyć 
gospodarce narodowej coroczną kwo- 
tę złotówek — obecnie blisko 1,5 mld 
zł. Wykonać ten plan niełatwo, gdyż 
jak wiadomo bilety do kina są u nas 
stosunkowo tanie i drożeją nieznacz- 
nie: w ostatnim dziesięcioleciu o nie- 
całe 4 proc. rocznie, głównie drogą 
podnoszenia kategorii 
kin, a także przez podnoszenie cen na 
niektóre szczególnie kasowe filmy. 

Łączenie komercyjnych i kulturo- 
twórczych zadań jest możliwe dzięki 
zróżnicowaniu funkcji kin, a także 
zróżnicowaniu repertuaru. Są filmy 
i kina mające zarabiać na wykonanie 
rocznego planu, są filmy i kina, które 
w tym uczestniczą tylko w minimał- 
nym stopniu. Nieczęsto zdarza się 
film, który by był jednocześnie dzie- 
łem sztuki i wielkim przebojem kaso- 
wym. W ostatnim dziesięcioleciu były 
to niemal wyłącznie filmy polskie, ta- 
kie jak „„Potop”', „Noce i dnie”, „Zie- 
mia obiecana”, „Hubal. Nic dziwne- 
go, że okupowały one przez całe mie- 
siące ekrany największych i najdroż- 
szych kin, przynosząc kinematografii 
krociowe zyski. Sam „Potop”' prawie 
czterokrotnie zwrócił koszty swej pro- 
dukcji i wykonał roczny plan kasowy 
kin w blisko jednej trzeciej 

Obok polskich, finansową podsta- 
repertuaru stanowią 


standardu i 


wę naszego 
światowej sławy przeboje filmowe 


ciąg dalszy na str. 4 
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Wartosciowy film wymaga wielu kopii 


JE EIEZZ CIOTA) 


z USA, Wielkiej Brytanii, Francji 
i Włoch, a także wielkie widowiskowe 
filmy radzieckie, jak „Wyzwolenie”, 
czy „Wojna i pokój”. Kupujemy te 
filmy szybko i upowszechniamy sze- 
roko. Mają z reguły milionową, cza- 
sem paromilionową widownię. 

Zarabiając miliony, filmy te umożli- 
wiają eksploatację innych filmów, nie 
mogących liczyć na tak masową wi- 
downię i pełniących w repertuarze 
inną, niż rozrywkowa, funkcję. Tych 
filmów było na naszych ekranach za- 
wsze bardzo dużo i słusznie się tym 
szczyciliśmy. Myślę tu o filmach 
mniej popularnych kinematografii, 
o licznych dziełach twórców niezależ- 
nych, o filmach poszukujących no- 
wych form ekspresji i nowych treści. 

Właściwe wyważenie proporcji re- 
pertuarowych jest trudne. Skoro już 
kupujemy bardzo na ogół drogie prze- 
boje kasowe, to jest rzeczą zrozumia- 
łą, że należy wyeksploatować je do 
maksimum. Z drugiej strony ilość se- 
ansów filmów trudniejszych i mniej 
popularnych nie może spaść poniżej 
pewnego poziomu, bo wówczas cała 
polityka repertuarowa stanie się 
fikcją. 

Tymczasem stale rośnie znaczenie 
nielicznej grupy owych przebojów, 
kosztem wszystkich pozostałych fil- 
mów. Oto dane z 1976 r. 





Filmy o średniej frekwencji 


(powyżej 350 tys. widzów) 


Filmy niekasowe 
(poniżej 350 tys. widzów) 


Uwaga: 


ploatacji od dnia premiery. 


i wielu seansów 


Porównując sytuację 20 najbardziej 
kasowych filmów roku w wynikach 
frekwencji uzyskiwanych na prze- 
strzeni lat można stwierdzić, że ich 
„ciężar gatunkowy” stale rośnie 
W latach 1967-71 gromadziły one co 
roku przeciętnie 28 procent wszyst- 
kich widzów; w latach 1972-76 już 33 
procent. 


Piszę to wszystko aby wykazać, jak 
wielkie znaczenie ma dla kinemato- 
grafii każdy przebój w rodzaju tych, 
które cieszą się u nas szczególnym 
powodzeniem. Dla kin wczesne otrzy- 
manie takiego filmu często decyduje 
o premii kwartalnej, czy rocznej. Nic 
dziwnego, że walczą o nie wszystkimi 
siłami. 

Kompletnemu zmajoryzowaniu 
ekranów przez kasowe szlagiery mia- 
ło zapobiec wydzielenie części kin dla 
potrzeb upowszechniania kultury fil- 
mowej. Idea zrodziła się ponad 17 lat 
temu, a stworzoną wówczas instytucję 
nazwano kinami studyjnymi. Tyle, że 
słuszny pomysł zwichnięty został od 
początku w wykonaniu. Kin tych nie 
wyjęto spod wpływu ogólnie obowią- 
zującego systemu finansowego; też 
mają plan finansowy i też wszystkie 
zarobki personelu zależą od wykona- 
nia planu wpływów. Nic dziwnego, że 
marzenia o powstaniu czegoś w ro- 
dzaju ogólnopolskiego drugiego pro- 
gramu filmowego dla coraz liczniej- 
szej rzeszy spragnionych tego wi- 
dzów, pozostały tylko marzeniami. 
Kin studyjnych w całej Polsce powsta- 





dane dotyczą wyników rozpowszechniania w pierwszym roku eks- 





„Romanca o zakochanych” 





„reż. Andriej Michałkow-Konczałowski 


ło nie więcej niż 30, obecnie jest już 
dużo mniej. Likwiduje się je przy byle 
okazji. Są okręgi od samego początku 
z podziwu godną konsekwencją tor- 
pedujące ten ruch, między innymi 
Gdańsk, Kielce, Rzeszów. W innych 
początkowo odnotowano znaczne 
sukcesy, aby w ostatnich latach zrezy- 
gnować (Kraków, Lublin, Warszawa, 
Wrocław). Tylko w Koszalinie, Opolu, 
Poznaniu i Zielonej Górze placówki 
studyjne nada! się rozwijają. 


Może ktoś przypuszczać, że utrzy- 
mywanie i rozbudowanie sieci kin 
studyjnych jest dla Zjednoczenia Roz- 
powszechniania Filmów nieznośnym 
wręcz obciążeniem finansowym. 
Trzeba przecież kupować dla nich 
specjalne filmy, służące zresztą także 
dyskusyjnym klubom filmowym. Otóż 
cały ten specjalny „drugi program” 
składał się w 1976 r. z... 17 filmów, 
czyli niecałych 9 procent ogólnej iloś- 
ci nowo zakupionych. To i tak dobrze, 
przez długie lata nie kupowano wię- 
cej niż 10. Zakres rozpowszechniania 
tych filmów jest bardzo mały, więcteż 
i koszty zakupu niższe: łącznie nieca- 
łych 5 procent ogółu wydatków dewi- 
zowych. 





Do tych 17 filmów wyprodukowano 
(lub kupiono za granicą) aż... 52 ko- 
pie. Dla porównania: do filmu „Flip 
i Flap w Legii Cudzoziemskiej” zro- 
biono 93 kopie. 


Te 52 kopie wyświetlano w sezonie 
1975/76 łącznie na 6014 seansach, 
więc każda była w użyciu 116 razy, 
czyli — przyjmując przeciętną 2 seanse 
dziennie — przez 58 dni w roku. Ina- 
czej mówiąc: przez 307 dni nie grano 
jej w kinach. 


Cóż więc wyświetlały w tym okre- 
sie 23 kina studyjne i 153 kina prowa- 
dzące tzw. dni studyjne? Ano byle co... 


Wreszcie widzowie: 17 filmów w 52 
kopiach obejrzało na 6014 seansach 
577 tys. widzów. I tu paradoks, bo ten 
wynik jest w gruncie rzeczy bardzo 
dobry. W tym samym czasie eksploa- 
towany amerykański film „Pojedynek 
na szosie” (53 kopie) zgromadził na 
6366 seansach tylko 500 tys. widzów. 
Bardzo lansowana przez kina (6592 
seanse) włoska farsa „Peppino podbi- 


ja Amerykę” uzyskała z takiej samej 
ilości kopii tylko 477 tys. widzów, 
a amerykański kryminał „Przyjaciele 
Eddiego'' (69 kopii) obejrzało na 6483 
seansach zaledwie 474 tys. widzów. 

Filmy kupowane dla kin studyjnych 
z reguły uzyskują przeciętną 
frekwencję na poziomie najbardziej 
kasowych przebojów. Na każdym se- 
ansie filmu „Derwisz i śmierć” było 
134 widzów, a filmu „Anna i wilki” 
121 widzów. Na każdym seansie kaso- 
wego przeboju typu „Złoto dla zuch- 
wałych”', „Dzień Szakała”', „Ucieczka 
gangstera'', „Wielki Gatsby' bywało 
(średnia-dla 10 filmów) przeciętnie 
135 widzów. 

Czy w tej sytuacji kina studyjne 
naprawdę są nędzarzem żebrzącym 
o wsparcie, czy też takimi chcą je 
widzieć ci, których brak zrozumienia 
potrzeb kultury filmowej i niezrozu- 
mienie społecznej funkcji kina są sil- 
niejsze nawet od oczywistego inte- 
resu? 





Repertuarowe 





mity 





Niezależnie od tego, z której strony 
będziemy rozpatrywać problemy roz- 
powszechniania filmów w Polsce, 
a także problemy upowszechniania 
kultury filmowej, zawsze potkniemy 
się o sprawę repertuaru i system jego 
doboru. 

Kryteria wyboru ulegają zmianom 
w drodze dyskusji, ale odpowiedzial- 
ność spada ostatecznie na kierownic- 
two Zjednoczenia Rozpowszechnia- 
nia Filmów, wspomagane przez około 
40-osobowe gremium członków rady 
repertuarowej. 

Ewolucja systemu kwalifikowania 
filmów, wprowadzonego przed blisko 
20 laty, nie była korzystna. Z biegiem 
czasu coraz szczuplejsze zespoły za- 
częły kwalifikować. coraz więcej fil- 
mów w coraz krótszym czasie. Osz- 
czędności posunięto do absurdu. By- 
wa, że 4-osobowa grupa jedzie na 
tydzień do Paryża czy Londynu na 
kwalifikowanie... 60 filmów. Oczy- 
wiście nikt nie jest w stanie wytrzy- 
mać 18 godzin projekcji dziennie, 
więc w całości oglądają kilkanaście 
filmów, a inne — przerywają po pierw- 
szym akcie. Co jakiś czas ginie w ten 
sposób z pola widzenia jakiś wartoś- 
ciowy film. Decyzje tych zespołów nie 
są konsultowane z szerszym gremium 
rady. Nie ma żadnego efektywnie 
działającego systemu, który by umoż- 
liwiał eliminację błędów. Przykład: 
mimo upływu dwu lat nikt nie skory- 
gował błędu zespołu, który odrzucił 
„Klownów” Felliniego. 

Poriadto na aktualnych wyborach 
odciska się dość osobliwa prawidło- 
wość. Najchętniej kupowane są takie 
same filmy, jak przed rokiem. I wę- 
drują potem po ekranach karawany 
wielbłądów, a każdy trzyma w pysku 
ogon poprzednika. Raz będzie to 
orszak włoskich filmów policyjnych — 
dobrych, przemieszanych ze słabymi, 
innym razem procesja amerykańskich 
kryminałów — arcyciekawych, aleitu- 
zinkowych, a najpewniej taka fajna 
francuska komedia, którą od poprzed- 
niej różni tylko większe natężenie 
głupoty. 

Broń Boże czegoś nowego! Precz 
z. całym niemal młodym kinem fran- 
cuskim. Filmy hiszpańskie? szwajcar- 
skie? brazylijskie? japońskie? meksy- 


kańskie? szwedzkie? Po jednym, dwa 
rocznie... Co Polak w repertuarze ma 
mieć? Mieć ma w repertuarze na przy- 
kład 20 filmów francuskich — i niech 
kije z nieba lecą, a plan będzie wyko- 
nany 

Rada repertuarowa została powoła- 
na po to, aby strzec repertuaru przed 
szmirą. Spełniała to zadanie z hono- 
rem przez lat kilkanaście, a repertuar 
polski określany bywał jako najlepszy 
na świecie. Dorobkiem tego okresu 
jest całe pokolenie młodych, aktyw- 
nych, wykształconych kinomanów. 

Od paru lat na ekrany przedostaje 
się coraz ordynarniejsza filmowa 
chałtura. Powstaje pytanie: czy tak 
radykalnie zmieniły się kryteria, czy 
też zawodzi system kwalifikacji? 

Rozumiem, że nie można stosować 
tych samych kryteriów dyskutując 
o zakupie „Płonącego wieżowca” 
i „Klownów”. Można przyjąć, że film 
czysto rozrywkowy, nie przynoszący 
widzowi żadnych głębszych przeżyć 
estetycznych, ani nie dostarczający 
materiału do przemyśleń, też ma swo- 
je miejsce w repertuarze, pod warun- 
kiem, że zarobi nie tylko nasiebie, ale 
i na filmy do których eksploatacji war- 
to dopłacać. Jeżeli „Szczęki” sfinan- 
sują nam dwuletni program działania 
kin studyjnych, to tym lepiej dla 
„Szczęk”. Granica poziomu opłacal- 
ności jest bardzo trudna do ustalenia 
dla pojedynczego filmu; zwykło się ją 
określać na plus minus pół miliona 
widzów. 

Po co więc w repertuarze znalazły 
się takie filmy, jak „Peppino podbija 
Amerykę" (477 tys. widzów), „Zbrod- 
nia jest zbrodnią” (426 tys.), „Grzesz- 
na natura” (423 tys.), „Rodzinny gang” 
(416 tys.), „Tomcio Paluch (388 tys.), 
„Największe wydarzenie od czasu, 
kiedy człowiek stanął na Księżycu” 
(367 tys.), „Safari 5000” (357 tys.), 
„Czwarta pani Anderson" (354 tys.), 
„Piaf” (238 tys.), „Generał śpi na sto- 
jąco” Ostatni wiosenny 
c 'złowiek z cudzym 
mózgiem” (161 tys.)? 

Zauważmy: prawie same filmy 
francuskie i włoskie. Nieprzypadko- 
wo zakupy w tych dwu krajach budzą 
od pewnego czasu niepokój. Tamtędy 
najczęściej przedostaje się na ekrany 
szmira. 

Filmy wyżej wymienione publicz- 
ność odrzuciła — i słusznie. Ale czy 
mamy się cieszyć, że zaakceptowała 





Przebój powinien pracować 
na trudniejsze filmy 


takie filmy, jak „Gdzie się podziała 7 
kompania” (1106 tys. widzów), albo 
„Nie ujdzie ci to płazem” (806 tys.) — 
chyba najgłupszą, najgorzej zrobioną 
i najbezczelniejszą chałturę, jaka goś- 
ciła na naszych ekranach, albo „Jak 
zdobyć prawo jazdy” (707 tys.). Czy 
musimy zarabiać akurat na tak kurio- 
zalnych przykładach filmowego 
kiczu? 

Po co nam filmy bezwartościowe, 
źle zrobione, bezmyślne, filmy bez 
których dobrze nam się żyło przez 20 
lat? Zwłaszcza, że wypierają one 
z ekranów wiele wartościowych, ale 
nie mających siły przebicia szlagieru. 
Nie można bowiem oceniać repertua- 
ru kin tylko przez pryzmat miesięcz- 
nych zestawień z „Filmowego Serwi- 
su Prasowego”, czy nawet codzien- 
nych rubryk „Życia Warszawy” lub 
„Echa Krakowa”. Do mniejszych 
miast w ogóle nie dociera duża część 
filmów, przy czym jest to przeważnie 
ta wartościowsza część. 

„„Jeremy” jest na pewno cenną po- 
zycją repertuarową, a nasza publicz- 
ność bardzo ten film polubiła. Ale 
zobaczyło go tylko pół miliona wi- 
dzów, bowiem ktoś zdecydował zro- 
bić zaledwie 9 kopii. Głupkowatego 
francuskiego „Tomcia Palucha" wy- 
produkowano w 36 kopiach, po czym 
dała się nabrać tylko połowa tej liczby 
widzów, którzy obejrzeli „Jere- 
my'ego'". 

„Dyskretny urok burżuazji” miał na 
każdym seansie dwa razy tyle wi- 
dzów, co „Piaf'”, ale dla „Piaf zrobio- 
no 23 kopie, a dla filmu Bunuela — 9. 

„Romancę dla zakochanych” wy- 
świetlano wprawdzie w 23 kopiach 
standardowych i 1 na taśmie 70 mm, 
ale „Nie ujdzie ci to płazem” miało 
z tej samej ilości kopii dwa razy wię- 
cej seansów, a wspomniana „Piaf” 
o 700 seansów więcej. 

Jak określić to uprzywilejowanie 
szmiry? 

Lista filmów wyraźnie pokrzywdzo- 
nych w rozpowszechnianiu obejmuje 
w sezonie 1975/76 takie pozycje, jak 
„Mrożony pepermint', „Rozmowa”, 
„„Dom lalki”, „Był sobie drozd”, „Żo- 
na Jana'', „Legenda o Paulu i Pauli”, 
„Melodie przedmieścia”. Może to na- 
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„Płonący wieżowiec”, 
reż. John Guillermin 














Polski Szwejk 


ajnowszy film Andrzeja Mularczyka i Sylwestra Chęcińskiego to 

niespodzianka. I wcale niemała. Zaczęło się to wszystko od dość 

sympatycznej komedii. Potem był sukces u publiczności. Jak przy- 

puszczam, dużo większy niż się autorzy spodziewali. Zresztą nie ma 
co się oszukiwać — scenarzysta stworzył przyzwoity tekst, reżyser go umiejęt- 
nie zrealizował, ale prawdziwym twórcą sukcesu był Wacław Kowalski. 
Później mamy do czynienia z czymś, co u nas całkowicie wyjątkowe, a gdzie 
indziej normalne, ba, nawet konieczne. Jeżeli aktor chwycił, jeśli postać się 
spodobała, to się daje publiczności tego samego bohatera. Mieliśmy drugi 
film i co tu kryć — dużo słabszy. Ale Pawlak został Pawlakiem i Kowalski to 
był ten sam Kowalski. I oto twórcy podjęli kolejną próbę, i oto wbrew 
prawdopodobieństwu okazało się, że trzeci film jest lepszy od dwóch 
poprzednich. 

O ile wiem, Andrzej Mularczyk jest jednym z twórców „Matysiaków”. Jak 
sobie wyobrażam, to jest doświadczenie, które może niejednego nauczyć. 
Jeśli nie bardzo bliskiego zżycia z bohaterami, to na pewno specjalnej 
techniki pisarskiej, która pozwala odtwarzać postać w nieskończoność, tak 
jakby się opisywało kolejne momenty w egzystencji prawdziwego człowie- 
ka. „Nie ma mocnych” to był przede wszystkim wyraz tej właśnie techniki. 
Mularczyk odtworzył postać, którą wcześniej wymyślił, a dopiero później 
uświadomił sobie, że trafiło mu się szczęśliwe znalezisko, że jego Pawlak to 
nie jest stary Matysiak, lecz cos innego. 

Z bohaterami Matysiaków słuchacze identyfikują się wprost, trochę tak, 
jakby patrzyli w lustro — podobne rysy, te same troski i kłopoty, codzienność 
podobna do własnej. A kto może utożsamić się z Pawlakiem? Ale też, kto się 
wprost identyfikuje z dobrym wojakiem Szwejkiem? I proszę mi nie mówić, 
że tam arcydzieło, a tu zaledwie dobra komedia. Z socjologicznego punktu 
widzenia tajemnica obu postaci jest taka sama. Odpowiednio do tego 
znalezisko Mularczyka jest wcale nie mniejsze. Reszta to już tylko kwestia 
jego talentu i pomysłowości. Zresztą, wyprowadziwszy Pawlaka na szerokie 
wody, Mularczyk dał znać, że doskonale wie, co odkrył. 

Najnowszy film Mularczyka i Chęcińskiego godny jest szczegółowej 
analizy. Na przykład polskie kino ma pewną tradycję — jak najgorszą zresztą 
— przedstawiania problemów polonijnych. Proszę sobie przypomnieć choćby 
„Żonę dla Australijczyka”, czy „Jadą goście, jadą'. W tym kontekście 
„Kochaj albo rzuć” to prawdziwa rewolucja duchowa. Albo też inny przy- 
kład — Pawlak i Kargul na „Stefanie Batorym”. Z pozoru same stare dowcipy 
i ograne grepsy, ale i nowy ton, którego nie było ani w naszym kinie, ani 
w naszych kabaretach. Jest w filmie scena, gdy wnuczka Pawlakówna 
tłumaczy amerykańskiej cioci, jak jej tatus znalazł się w Chicago. Poszło 
o miedzę zaoraną na trzy palce i trzeba było szybko uciekać za ocean. Ta 
jedna scena godna byłaby sporego artykułu. Ale felieton to pudełko od 
zapałek, a nie wagon towarowy, więc analiz — przynajmniej teraz — nie 
będzie. 

Publiczność śmieje się na „Kochaj albo rzuć” bardzo głośno. To są 
prawdziwe wybuchy, kaskady, erupcje śmiechu. Ito jest śmiech oczyszczają- 
cy. Godna uwagi jego jest tajemnica. Z czego i z kogo się tu śmiejemy? 

Bohaterem serialu Mularczyka i Chęcińskiego jest oczywiście Pawlak, ale 
Pawlak nie byłby Pawlakiem, gdyby nie miał swego Kargula. Warto przy- 
pomnieć, że tę relację Pawlak — miedza-Kargul polska literatura opisywała 
wielokrotnie. f były to bardzo ponure karty. Mularczyk odkrył, że to, co do 
niedawna budziło grozę, będąc zarazem symbolem najgorszych cech chłop- 
skich, jak i tragicznej sytuacji społecznej chłopstwa, dziś obok niedowierza- 
nia może już budzić smiech. No więc, oczywiście, śmiejemy się z przeżytku. 
Z wielką ulgą, że to już nie nasze. Gdyby jednak tylko tak było, obok ulgi 
pojawiłoby się także szyderstwo, od którego na przykład nie umiał się 
wyzwolić Redliński w „Awansie”. Otóż, jak się wydaje, Mularczyk uchwycił 
cos jeszcze. Że w świadomości społecznej negatyw idzie w parze z pozyty- 
wem. To jest mniej więcej taka formuła świadomości — chłop walczy 
o miedzę, nie mimo że, lecz właśnie dlatego, że jest wcieleniem pewnych 
pięknych wartości. Jakich? To proszę spojrzeć na Pawlaka 

Jak silne są u nas tradycje chłopskie, to powszechnie wiadomo. Że 
większość mieszkańców naszych miast jeszcze niedawno mieszkała na wsi, 
to też wiadomo. Otóż, jak się wydaje, od pewnego czasu w świadomości 
społecznej zachodzą bardzo głębokie zmiany w stosunku do własnej, nieo- 
dległej tradycji wiejskiej. Najogólniej mówiąc, miejsce wstydu zajmuje nie 
pozbawiona dumy nostalgia. I właśnie tej nostalgii wyszedł naprzeciw 
Pawlak 

Zresztą nie sam, wystarczy pomyśleć o Bryllu, Nowaku, czy „Konopielce'' 
Redlińskiego, którą ktos trafnie nazwał chłopskim „Panem Tadeuszem . Ale 
też warto pamiętać o jednym — Pawlak to nie tylko odpowiedź na zamówie- 
nie społeczne, Pawlak to także głębokie przewartościowanie tradycyjnego 
stereotypu. I na tym polega jego siła 
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Tadeusz Gumplowicz Marek Frąckowiak Gabriela Kownacka 


Tadeusz Gumplowicz 
Zespole „Tor” zrealizował 
swój pierwszy film pełno- 
metrażowy znany doku- 
mentalista Tomasz Zy- 
gadło. 

— Film „Rebu mówi reżyser — 
można traktować jako rzecz o reedu- 
kacji społecznej bohatera z pograni- 

społecznego marginesu. Albo — 
zależnie od doświadczenia i wrażli- 
wości widza — jako kontynuowanie 


- = rozmowy na temat ważny dla każdego 

(0) filmie człowieka i każdego społeczeństwa 
„m PP jak żyć? Literatura, teatr i film od 
|. ję CEJ Rebus dawna próbują znaleźć na to pytanie 


odpowiedź. Jeden z bohaterów moje- 


= w... » rozmawiamy go filmu próbuje ułożyć sobie uczciwe 
/ R 2 u ie) /-(0744, życie, chce na nie zapracować co- 


/ dzienną, żmudną pracą. Te próby ma- 
7 pĄ ścy.(DJF.( ją charakter dramatyczny, na wraca- 
jącego z wojska Cześka czekają kole- 
dzy z chuligańsko-złodziejskiej pacz- 
ki. Drugi bohater to typowy arywista, 
który robi błyskawiczną karierę wy- 
korzystując swoją inteligencję i wie- 
dzę. Marek ma nad kiem przewa- 
gę intelektualną i psychiczną, ale nie 
moralną. Wykorzystuje swoje bada- 
nia, prowadzone w środowisku margi- 
nesu, do zrobienia kariery, jednych 
napuszcza na drugich. Te dwa wątki, 
Cześka i Marka uzupełniają się, two- 
rzą jakby dwa różne modele życia. Ale 
za jaką cenę Marek zrobi karierę, 
aC ek odbije się od dna? 


Jerzy Bończak 











© Debiut, prawdziwy debiut, również 
w filmie, związany jest z pierwiastkiem 
osobistym, żeby nie powiedzieć autobio- 
graficznym. , 





— Być może „Rebus” jest w pew- 
nym sensie filmem o mnie. Chyba 
takie jest już prawo twórczości, rów- 
nież filmowej, że ekshibicjonizm ar- 
tysty może widzom pomóc. Zastrze- 
gam się jednak, że mój film nie ma 
waloru uogólniającego: domeną sztu- 
ki jak mi się wydaje, nie jest prezento- 
wanie prawd obiektywnych i niezbi- 
tych, lecz budzenie — przez dramaty- 
czny konflikt, spór, nawet opozycję 
moralnego niepokoju, intelektualnej 
refleksji 





© Wśród polskich reżyserów, zwłaszcza 
młodych, panuje moda na dokumentalizm. 
Czy również Pana zdaniem metoda obser- 
wacji, paradokumentalnej inscenizacji 
przybliża do życia, a może i do prawdy? 
Filmy dokumentalne realizuję 
w WFD, nie muszę więc dokumentu 
naśladować w filmie fabularnym, któ- 
ry pociąga mnie możliwością tworze- 
nia syntetycznego obrazu świata. Nie 
ukrywam  kreacyjnego charakteru 
„Rebusu”, przeciwnie — wielokrotnie, 
i to różnymi sposobami, wielopłasz- 


czyznową inscenizacją, ostrym mon- 
tażem, nawet go podkreślam. Jest to 
dla mnie jakby nowa struktura, próba 
stopienia fabuły i dokumentu. Praw- 
dziwa, tak jak w dokumencie, jest 
analiza zależności międzyludzkich, 
tych zewnętrznych i tych podskór- 
nych, do których nie zawsze chcemy 
się przyznać. Ta analiza przedstawio- 
na jest środkami kina fabularnego, 
nie werystycznego, lecz kreacyjnego. 
Jak to w praktyce wygląda? Na przy- 
kład nie stosuję długich obiektywów, 
do których przyzwyczaił nas doku- 
ment, spłaszczających raczej rzeczy- 
wistość do dwóch, najwyżej trzech 
planów. Krótkie obiektywy dają peł- 
niejszy, a zatem i bardziej wielozna- 
czny obraz rzeczywistości, o większej 
intensywności i gwałtowności 

© Jak scharakteryzowałby Pan swoj 
film od strony dramaturgicznej? 

- Proponuję widzom pewną grę 
Opowiadam, ale nie do końca, o jed- 
nej sprawie, przerywam, rozpoczy- 
nam drugą, znów przerywam. Nie roz- 
wiązuję niczego ostatecznie. Jak 
w życiu, które nieustannie dostarcza 
nam nowych zagadek. Nie wyjaśnio- 
nych sytuacji. Stąd tytuł: „„Rebus” 

© A temat? Gdzie go Pan znalazł? 


- To pokłosie jednego z konkur- 
sów na scenariusz. Ale wspólnie z au- 
torką Marią Horodecką napisaliśmy 
w ciągu dwóch lat kilka wariantów 
scenariusza: siłą rzeczy odeszliśmy 
więc od pierwowzoru. Na szczęście 
przez ten czas nie byłem zdany na film 
fabularny. Zrealizowałem kilka doku- 
mentów, jeden spektakl w teatrze 
i dwa w telewizji. Inaczej ciężko prze- 
żyłbym ten okres. Nie lubię bezczyn- 
ności. A pisanie, zwłaszcza kolejnych 
wersji scenariusza nie jest dla mnie 
formą wyżycia. W krótkich filmach 
„Miłość” i „W tym miejscu” łączyłem 
elementy dokumentalne czy parado- 
kumentalne z kreacyjnymi. Nie rezy- 
gnowałem też — najlepiej to widać 
w „Mikrofonie dla wszystkich 
z ambicji publicystycznych. 

Reżyseria, zwłaszcza filmowa, to 
ciężka i wyczerpująca praca umysło- 
wa i fizyczna. Jeżeli dąży się do idea- 
łu, a w trakcie zdjęć, montażu, powię- 
ksza się przepaść między stanem wy- 
marzonym a faktycznym — to płaci się 
za to nerwami. Marzy się o swoim 
filmie, a wychodzi coś nie do końca 
własnego. Co nie znaczy, że się pod 
nim nie podpisuję 

© Kreacjonizm jest zaprzeczeniem do- 
kumentalnego punktu widzenia; jak Pan to 
godzi? 

Nie jestem zwolennikiem krea- 








Zbigniew Buczkowski 


cjonizmu wymyślonego przy biurku 
czy w pracowni scenograficznej. Choć 
istnieją reżyserzy, którzy z powodze- 
niem podporządkowują rzeczywis- 
tość własnym pomysłom. Ale do tego 
potrzebne są lata doświadczeń, prze- 
de wszystkim artystycznych. Rzeczy- 
wistość przed kamerą, aktorzy, ich re- 
akcje świadome i nieświadome, pla- 
nowane i odruchowe, korygowały mo- 
je pomysły. Nieprzypadkowo angażo- 
wałem zarówno aktorów zawodowych 
— Gabrielę Kownacką, Elżbietę Jaro- 
sik, Marka Frąckowiaka, Jerzego Boń- 
czaka, Zdzisława Wardejna jak 
i niezawodowych — Zbigniewa Bucz- 
kowskiego, Wandę Barańską, a także 
reżyserów: Marka Piwowskiego, Woj- 
ciecha Wiszniewskiego, Janusza Za- 
orskiego, Witolda Stareckiego i Ma- 
cieja Wojtyszkę 





© A dialogi? Czy nagrywał je Pan meto- 
dą zdjęć stuprocentowych? 


Nie, zastosowałem postsynchro- 


Gabriela Kownacka i Marek Frąckowiak —=g> 





Gabriela Kownacka 


ny. „Setki są bardziej taśmochłonne 
niż filmy realizowane metodą post- 
synchronów. A przy tego typu filmie, 
z pogranicza fikcji i dokumentu, krea- 
cyjnym, w dodatku z niezawodowyrmi 
aktorami, nigdy taśmy nie jest za du- 
ż0. Mam też fatalny nawyk dopowia- 
dania aktorom w czasie kręcenia 
ujęcia 
© Plany? 


Przede wszystkim nie chciałbym 
zrywać z dokumentem. Ale raczej in- 
teresuje mnie dokument kreacyjny 
daleki od doraźnej aktualności niż 
społeczny, publicystyczny. A od tego 
tylko jeden krok do fabuły. Nie lubię 
pisać, chyba lepiej posługuję się ka- 
merą niż piórem. Dlatego szukam ma- 
teriału raczej w literaturze niż bezpo- 
średnio w życiu. W filmie fabularnym 
nieważne jest skąd czerpię, z literatu- 
ry czy z życia, byleby to był mój film, 
pod którym mógłbym się z-pełnym 
przekonaniem podpisać. Marzę 
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o przeniesieniu na ekran „Czaszki 
w czaszce” Piotra Wojciechowskiego. 
Odpowiada mi imaginacyjny realizm 


tej prozy 


Rozmawiał: 

BOGDAN 

ZAGROBA 

Zdjęcia: 

JERZY TROSZCZYŃSKI 
EIC z 








Przy kamerze: reżyser Tomasz Zygadło 
i operator Witołd Stok wer 


W programie dziesięcioletniej szkoły ogólnokształcącej przygotowanie do 
odbioru sztuki filmowej stanie się przedmiotem nauczania, film będzie 
zapewne również szerzej niż obecnie stosowany jako instrument ogólnego 
oddziaływania wychowawczego szkoły. Przedstawiamy propozycję doty- 


czącą miejsca edukacji filmowej w programie dziesięciolatki, metod jakimi 
można się posługiwać, treści, które za pomocą filmu można przekazać 
dzieciom i młodzieży. Autor, pracownik naukowy Instytutu Pedagogiki UW, 
od lat zajmuje się problemami roli filmu w procesie wychowania. 





Młody widz 
— miody €złowiek 


tała i szeroka obecność fil- 

mu w życiu dzieci i mło- 

dzieży, sugestywna siła je- 

go oddziaływania sprawia- 

ją, że konieczne jest podję- 
cie odpowiednich działań zmierzają- 
cych do wychowawczego ukierunko- 
wania jego odbioru, które powinno 
prowadzić do wzbogacenia przeżycia 
utworu filmowego, dostrzeżenia moż- 
liwie wszystkich jego wartości oraz 
jego uzasadnionej oceny. Chodzi jed- 
nak o to, aby film w szkole stał się nie 
tylko treścią, ale także środkiem na- 
szej pracy wychowawczej. Zadaniem 
edukacji filmowej powinno więc być 
zarówno przygotowanie do odbioru 
filmu, jak i do aktywnego uczestnic- 
twa w życiu i kulturze oraz rozwijanie 
społecznie wartościowych, socjalisty- 
cznych postaw dzieci i młodzieży. 
W tym ujęciu właściwe spojrzenie 
oraz trafna ocena filmu służy równo- 
cześnie właściwemu spojrzeniu i traf- 
nej ocenie rzeczywistości. 

Edukacja filmowa w szkole powin- 
na więc objąć dwa ściśle powiązane 
zakresy. Pierwszy, który umownie na- 
zwać możemy wychowaniem 
do filmu, obejmuje działania, 
które zmierzają do rozwinięcia 
i wzbogacenia zainteresowań filmo- 
wych oraz wrażliwości estetycznej 
w odbiorze filmu, umiejętności anali- 
zy i interpretacji zjawisk filmowych, 
krytycznego stosunku do utworu fil- 
mowego oraz właściwego wyboru fil- 
mów, wreszcie umiejętności wypo- 
wiadania się na tematy filmowe. 

Drugi z tych zakresów, który na- 
zwać możemy wychowaniem 
przez film (i któremu służyć po- 
winno wychowanie do filmu) obejmu- 
je działania, zmierzające dorozwinię- 
cia i wzbogacenia wiedzy o świecie 
współczesnym, ciekawości poznaw- 
czej (postawy „otwartego umysłu '), 
a zwłaszcza zainteresowania sytuacją 
człowieka w świecie, wrażliwości mo- 
ralnej oraz aktywnych postaw społe- 
cznych, światopoglądowych i obywa- 
telskich, wreszcie uczuciowej strony 
osobowości dzieci i młodzieży. 

Tak ujęta edukacja filmowa to za- 
równo wychowanie wrażliwego i ak- 
tywnego odbiorcy filmu, jak i wrażli- 
wego i aktywnego człowieka. 

Spory wypływające z wielorakości 
zjawiskowej filmu oraz różnych kon- 
cepcji określenia jego specyfiki este- 
tycznej utrudniają opracowanie odpo- 
wiednio zwartej i zadowalającej pro- 
pozycji programowej edukacji filmo- 


a 


wej. Wydaje się jednak, że można je 
przezwyciężyć, ujmując film jako zja- 
wisko kultury współczesnej, 
zjawisko żywe, różnorodnie się prze- 
jawiające, często kontrowersyjne 
Szkolny program edukacji filmowej 
powinien więc zawierać takie treści, 
które pozwoliłyby uchwycić zjawisko 
filmu w jego różnorodnych manifesta- 
cjach i związkach, uwzględnić jego 
wielorakie funkcje oraz jego szeroko 
pojętą rolę kulturotwórczą. Taka edu- 
kacja filmowa nie może jednak ogra- 
niczyć się wyłącznie do przekazania 
określonej wiedzy o sztuce filmowej, 
do odpowiednio na miarę szkolną 
przykrojonej „estetyki filmowej”. 
Film jest sztuką, lecz film jest nie 
tylko sztuką. Obokfilmu jako sztu- 
ki czy — ujmując sprawę szerzej i os- 
trożniej — jako widowiska wyznaczo- 
nego przez określone przesłanki este- 
tycznej czy quasi estetycznej natury 
można jeszcze mówić o filmie jako 
środku informacji (dezinformacji) 
i narzędziu badań naukowych, pomo- 
cy dydaktycznej wykorzystywanej 
w nauczaniu (film szkolny) oraz w po- 
pularyzacji wiedzy (film oświatowy) 
Edukacji filmowej nie można więc 


Rozwijać wrażliwość estetyczną 





ograniczyć wyłącznie do filmu jako 
zjawiska estetycznego. Stwierdzając, 
że film jest nie tylko sztuką i nie tylko 
jako sztuka zasługuje na uwagę, 
stwierdzamy równocześnie, że eduka- 
cja filmowa nie jest tylko dziedziną 
wychowania estetycznego, że jej za- 
kres powinien być szerszy, że powin- 
na ona zmierzać do ukierunkowania 
odbioru i oddziaływania filmu jako 
pewnej całości, której różne elementy 
wyznaczają życie współczesnego 
człowieka 

Zarówno w wyborze określonych 
treści filmowych, jak i odpowiedniej 
lektury filmowej muszą zostać 
uwzględnione generalne zasady dy- 
daktyczne, szczególnie zaś zasada 
stopniowania trudności, zasada syste- 
matyczności oraz zasada aktywności. 
Zasada stopniowania trudności wy- 
maga uwzględnienia aktualnych 
możliwości percepcyjnych oraz wie- 
dzy wychowanków. Nie można wpro- 
wadzać do programu zbyt trudnych 
zagadnień filmowych ani pokazywać 
niezrozumiałych i odległych od do- 
świadczeń wychowanka filmów. Lecz 
i odwrotnie: zasada stopniowania 
trudności wymaga, aby uwzględnić 





Wzbogacać wiedzę o świecie 


nie tylko stopień trudności, ale rów- 
nież — jeśli można tak powiedzieć 
„stopień łatwości". Rzeczy zbyt trudne 
zostaną niezrozumiane i odrzucone. 
Rzeczy zbyt łatwe i już znane wywołu- 
ją reakcję znudzenia. Walka z nudą 
staje się ważną sprawą współczesnej 
szkoły. Stwierdzić należy, że w tej 
walce edukacja filmowa może i po- 
winna odegrać poważną rolę. 


Zasada systematyczności wymaga, 
aby „nowe wiadomości opierały się 
na materiale już opanowanym, a przy 
tym same stanowiły podstawę do ma- 
teriału, który ma być opanowany” (W. 
Okoń). Zasadę tę należy zachować 
przez odpowiednią konstrukcję pro- 
gramu, określony porządek treści fil- 
mowych oraz samych filmów. Pewne 


„Hamiet” Grigorija Kozincewa 





treści, szczególnie ważne, mogą więc 
i powinny zostać powtórzone w kolej- 
nych klasach. Wyższy stopień rozwoju 
umysłowego umożliwia jednak ich 
ukazanie w nowych, bardziej złożo- 
nych związkach oraz służy ich utrwa- 
laniu. 


Kolejność pojawienia się określo- 
nych treści filmowych nie powinna 
być kolejnością historyczną; powinna 
wynikać z już posiadanego oraz sto- 
pniowo  rozszerzanego filmowego 
i ogólnego doświadczenia wycho- 
wanków. Uwzględnienie porządku 
historycznego wymagałoby bowiem 
rozpoczęcia od filmów braci Lumiere 
i Meliesa, które — chociaż powstały 
najwcześniej — są dla dzieci najtrud- 
niejsze do przyjęcia, nie mówiąc już 
o tym, że całkowicie odbiegają od ich 
aktualnego doświadczenia filmowe- 
go i życiowego. Zasada systematycz- 
ności przekazywania wiedzy o filmie 
oparta na porządku chronologicznym 
jest więc — w wypadku dzieci młod- 
szych — sprzeczna z zasadą stopniowa- 
nia trudności. Zasada systematycz- 
ności oparta na historycznej kolejnoś- 
ci może — w odpowiednim zakresie — 
zostać zachowana dopiero w klasach 
wyższych (VIII-X) 


Takie spojrzenie na zasadę syste- 
matyczności edukacji filmowej 
w szkole umożliwia także zachowanie 
zasady aktywności, która uszanowana 
zostanie wtedy, gdy zarówno określo- 
ne treści filmowe, jak i same filmy 
znajdą rzeczywisty oddźwięk w umy- 
słach i sercach uczniów, a więc gdy 
uwzględnione zostaną ich potrzeby 
psychiczne oraz ich zainteresowania, 
gdy zainteresowania te zostaną rozwi- 
nięte i wzbogacone, gdy odpowiednie 
treści oraz filmy wywołają autentycz- 
ną dyskusję nie tylko o problemach 
wyłącznie filmowych, ale także mo- 
ralnych, światopoglądowych, obywa- 
telskich itp. Tylko wówczas uniknie- 
my zastygnięcia edukacji filmowej 
w sztywnych i szkolarskich formach. 
Z takiego ujęcia wynikają także pew- 
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ne konsekwencje dotyczące lektury 
filmowej. Lektura ta powinna zawie- 
rać filmy poruszające problemy, które 
występują w życiu dzieci i młodzieży 
i pomagające w ich rozwiązywaniu. 
Nie mogą to być wyłącznie arcydzieła 
sztuki filmowej, ponieważ zakres do- 
świadczenia życiowego ucznia unie- 
możliwia ich właściwe zrozumienie 
Nie mogą to być, oczywiście, także 
filmy złe. Prowadzi to do kolejnej kon- 
sekwencji. Lektura filmowa w szkole 
powinna być — jeżeli można tak po- 
wiedzieć — „lekturą ruchomą”, tzn 
obok niewątpliwych „żelaznych po- 
zycji filmowych — około jednej trze- 
ciej wszystkich filmów — pozostałe po- 
winny być sukcesywnie wymieniane 
w miarę pojawiania się takich filmów, 
które z racji ich wartości estetycznych 
i wychowawczych mogą i powinny 
zostać wprowadzone do lektury obo- 
wiązkowej i uzupełniającej. 


tałą przesłanką szkolnej 
edukacji filmowej powinno 
stać się odwoływanie się do 
aktualnego doświad- 
czenia filmowego dzieci 
i młodzieży, do wyświetlanych i zna- 
nych powszechnie filmów kinowych 
i telewizyjnych. Nie muszą to być 
wcale wyłącznie filmy pozytywnie 
oceniane przez krytykę filmową. Mo- 
gą i powinny to być — jeżeli są powsze- 
chnie oglądane — także filmy nasuwa- 
jące różnorodne zastrzeżenia wycho- 
wawcze i estetyczne (np. niezwykle 
populama seria filmowa „Winne- 
tou''). W wychowaniu filmowym nie 
możemy nie zwrócić uwagi na takie 
filmy, przeciwnie, wymagają one spe- 
cjalnej uwagi i troski. Należy bowiem 
podjąć dyskusję nie tylko o filmach 
dobrych, ale także o filmach złych 
i wspólnie rozważyć, dlaczego są złe 
i dlaczego równocześnie mają tak 
wielkie powodzenie. Ujawnienie sła- 
bości tych filmów jest także drogą 
wychowania odbiorcy dla filmu 
dobrego 
Tak więc uwzględnienie całego 


doświadczenia filmowego dzieci 
i młodzieży sprawia, że szkolna edu- 
kacja filmowa stanie się edukacją 
wzbogacającą i ukierunkowującą za- 
interesowania ogólne młodego od- 
biorcy oraz skutecznie wykorzystują- 
cą różnorodne wartości wychowaw- 
cze sztuki filmowej. 

Podstawową metodą edukacji fil- 
mowej w szkole powinny stać się swo- 
bodne wypowiedzi dzieci i młodzieży 
na tematy filmowe. W klasach młod- 
szych będą to więc pogadanki, rozmo- 
wy, opowiadania; w klasach starszych 
— dyskusja i tylko wyjątkowo elemen- 
ty wykładu. Oczywiście te swobodne 
wypowiedzi uczniów powinny zostać 
odpowiednio zapoczątkowane i ukie- 
runkowane przez nauczyciela, powin- 
ny zmierzać do realizacji treści wy- 
chowawczych i filmowych przewi- 
dzianych w programie. W związku 
z tym należy zwrócić uwagę na pro- 
blemowe ujęcie treści utworu filmo- 
wego. Ten warunek najlepiej zacho- 
wany zostanie wtedy, gdy jako pod- 
stawową uznamy w klasach młod- 
szych metodę rozmowy, zaś w klasach 
starszych — metodę dyskusji. Rozmo- 
wa i dyskusja bowiem to metody roz- 
wijające samodzielność uzasadniania 
swojego stanowiska, sprzyjające kul- 
turze zachowania się i odpowiedzial- 
ności za słowo oraz emocjonalnemu 
podejściu do przedstawionych w fil- 
mie zagadnień. 





odejmując rozmowę lub 
dyskusję o filmie, zacząć 
należy od próby uchwyce- 
nia treści filmu, charakte- 
rystyki bohatera filmowe- 
go, motywów jego postępowania oraz 
zachęcenia dzieci i młodzieży do wy- 
rażenia własnego stosunku do przed- 
stawionych w filmie zagadnień. Nale- 
ży odwoływać się do osobistych prze- 
żyć dzieci i młodzieży oraz do ich 








Podejmować dyskusję o filmach słabych 





wiadomości wyniesionych z domu i ze 
szkoły. Dopiero po rozważeniu treści 
filmu należy zwrócić uwagę na formę, 
jakiej dla wyrażenia tych treści użyto 

Rozpoczęcie od tego, co zostało 
przedstawione i przejście do tego, 
jak to zostało zrobione jest koniecz- 
ne również ze względu na to, że od- 
wrócenie tej kolejności prowadzić 
może do wyłącznie formalnego prze- 
życia utworu filmowego, ogranicze- 
nia wychowania filmowego do „czys- 
tej” — ale w tej „czystości” pustej — 
edukacji filmowej. Pamiętać zawsze 
musimy, że zadaniem wychowania 
filmowego jest zarówno rozszerzenie 
wiedzy filmowej wychowanka, jak 
i wzbogacenie jego ogólnego do- 
świadczenia życiowego oraz jego 
wiedzy o świecie i człowieku. 

W edukacji filmowej należy także 
uwzględnić metody oparte na działa- 
niu. W klasach młodszych będą to tzw. 
zabawy filmowe. Polegają one na od- 
grywaniu scen z obejrzanych filmów. 
Metoda ta świetnie służy lepszemu 
uchwyceniu treści i akcji filmu. W kla- 
sach starszych metodą edukacji filmo- 
wej opartą na działaniu jestrealizacja 
własnego filmu. Jest to nie tylko 
świetny sposób wychowania do filmu, 
ale także metoda wychowania przez 
film. Powstanie filmu jest bowiem wy- 
nikiem pracy zespołowej, co wymaga 
uznania cudzych racji oraz współdzia- 
łania. 

Metody edukacji filmowej wtedy 
tylko okażą się skuteczne, gdy będą 
aktywne, odwołujące się do wiedzy, 
wyobraźni i doświadczenia dzieci 
i młodzieży, gdy będą to zarówno me- 
tody wychowania przez film i wycho- 
wania do filmu, gdy edukacja filmowa 
ujęta zostanie jako „uczenie się przez 
przeżywanie . 


HENRYK 
DEPTA 


„Winnetou” Haralda Reinla 





Gwiazda 
lansuje 
reżysera 





MIŁOŚĆ ADELI H. (L'histoire d'Adele H.). Reżyseria: Francois Truffaut. Wykonawcy: 
Isabelle Adjani, Bruce Robinson, Sylvia Marriott, Reubin Dorey i inni. Francja, 1975 





ilmowe studium 20-letniej ak- 
torki Isabelle Adjani reżyser 
Francois  Truffaut nazwał 
„Dziejami Adeli H.". Pierwo- 
wzorem bohaterki, która przez 110 
minut króluje niepodzielnie na ekra- 
nie była Adela Hugo, młodsza córka 
wielkiego pisarza, postać tragiczna, 
wydobyta z cienia przed kilkunastu 
laty przez amerykańskiego naukow- 
ca, panią profesor Frances Vernor Gu- 
ille z Ohio. 
Truffaut — jak sam to wyznał -znów 
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uległ przyjemności tworzenia fabuły 
wokół rzeczywistych wydarzeń (co 
poprzednio zdarzyło mu się z okazji 
„Dzikiego dziecka''). Rozszyfrowane 
przez profesor Guille pamiętniki pan- 
ny Hugo przeczytał już w roku 1969 
i natychmiast przystąpił do pracy nad 
scenariuszem, co trwało blisko sześć 
lat. Po drodze zrobił pięć innych fil- 
mów, ale od notatek Adeli oderwać 
się nie mógł. Liczył na to, że filmowa- 
nie tak niezwykłego dokumentu 
uwolni go od męczącego wysiłku wy- 





myślania. Chciał zachować surowy 
dokumentalizm historii. Kiedy jednak 
oglądamy gotowy film, wydaje się, że 
zrobił coś wręcz odwrotnego. Na prze- 
kór sobie? 

Tragedia Adeli Hugo to, mówiąc 
potocznie, temat niezwykle filmowy — 
i jako fragment historycznej biografii, 
i jako dramat o wartościach uniwer- 
salnych, ponadczasowych. Oto młoda 
jeszcze, ale już zbliżająca się do fizjo- 
logicznej granicy młodości 33-letnia 
kobieta, ofiara trwającej od lat trage- 
dii odtrącenia — najpierw przez ojca 
(obchodzi się z nią surowo, rezerwu- 
jąc czułość dla starszej, tragicznie 
zmarłej Lóopoldyny), potem przez 
ukochanego człowieka, nagle stawia 
wszystko na jedną kartę, porzuca dom 
i rusza w świat, aby odszukać tego, 
który mógł jej dać podwójne wyma- 
rzone szczęście: wyzwolić od samot- 
ności i uniezależnić od despotyzmu 
bogatego, sławnego ojca. Adela chce 
zmusić do małżeństwa porucznika 
Pinsona; jednak on już zrezygnował, 
a nawet przed nią ucieka. Na nic się 
zdają przemyślane zabiegi zdespero- 
wanej kobiety. Powoli popada w sza- 
leństwo, zapomina o celu swych upor- 
czywych działań, kończy w przytułku 
dla obłąkanych, w którym spędza 43 
lata swego życia, tak długiego, a tak 
pozbawionego treści 

Isabelle Adjani pojawiła się na 


ekranie już w wieku 15 lat, ale talent 
jej dojrzewał w teatrze — tradycyjnym 
i telewizyjnym. Truffaut zaangażował 
ją po pierwszej większej filmowej roli 
i stworzył jej szansę ujawnienia 
ogromnych możliwości, które na pew- 
no doprowadzą młodą aktorkę wyso- 
ko w hierarchii gwiazd filmowych 
Można by więc powiedzieć, że Truf- 
faut wylansował Adjani, gdyby nie 
natrętne wrażenie, że to ona swą 
obecnością lansuje jego kolejny 
utwór, utwór przynoszący rozczaro- 
wanie widzom, którzy wciąż oczekują 
od autora „Czterystu batów'' dzieła na 
miarę jego wspaniałego, realistyczne- 
go debiutu. Bo „Miłość Adeli H." to 
przede wszystkim Isabelle Adjani 
i tylko dla niej warto podjąć trud wy- 
cieczki do kina 

Gdzie podział się wielki dramat 
Adeli Hugo? Adjani kreując tę postać 
miała 19 lat i na tyle właśnie wygląda 
ze swoją świeżą, pełną wdzięku, a za- 
razem żałosną buzią upartego i skrzy- 
wdzonego dziecka. Skąd u niej ta ob- 
sesyjna namiętność do ściganego po- 
rucznika? Jeśli, jak Adela, miałaby go 
kochać od przeszło ośmiu lat, byłoby 
to uczucie zrodzone w sercu 11-latki. 
Nie jest to sytuacja niemożliwa, ale tu 
przecież idzie o coś całkiem innego. 
Przy całej dojrzałości warsztatu aktor- 
skiego, Adjani po prostu nie jest w sta- 
nie uwierzytelnić w pełni dramatu 
szalonej kobiety, o której przeszłości 
z filmu nie dowiadujemy się prawie 
nic. 

O cóż więc chodziło Truffautowi? 
Czy rzeczywiście o Adelę Hugo (mó- 
wił przecież, że pociągał go auten- 
tyzm tej historii), czy może oanonimo- 
wą, kolejną kobiecą postać spalaną 
namiętnością, nie uznającą żadnych 
ograniczeń? Taka już przecież była 
zakochana w dwóch mężczyznach 
Catherine z ,„Julesa i Jima" (1961), 
taka też zabijająca swego męża boha- 
terka „Gładkiej skóry” (1963). Podob- 
na siła obsesyjnego uczucia charakte- 
ryzowała tytułową „Pannę młodą 
w żałobie” (1967), tropiącą i likwidu- 
jącą zabójców narzeczonego. Cechy 
chorobliwej miłości można w końcu 
odnaleźć w Muriel, bohaterce 
„Dwóch Angielek i kontynentu” 
(1971), która po doprowadzeniu do 
upragnionej miłosnej nocy z ukocha- 
nym mężczyzną i po stwierdzeniu pla- 
tonicznego charakteru swoich uczuć, 
wyszła za mąż za innego... Ale otam- 
tych postaciach wiedzieliśmy więcej; 
w wypadku Adeli brak nam pogłębio- 
nej motywacji psychologicznej, o źró- 
dłach jej tragedii jesteśmy informo- 
wani zbyt powierzchownie. 

Nie pomaga nam także chłód (za- 
mierzony?) z jakim Truffaut relacjo- 
nuje kolejne stacje męki oszalałej ko- 
biety. Wypracowane kadry, jak trady- 
cyjne ilustracje do XIX-wiecznych po- 
wieści, z postaciami o wyraźnym typa- 
żu dobrych domowych gospodyń, 
wrażliwych lekarzy i uczuciowych 
ekspedientów. Wszystko w jakiś spo- 
sób naiwne w swej wyrazistości, jak 
różowe przypowieści dla dobrze wy- 
chowanych panienek, jaskrawo 
sprzeczne z dramatem bohaterki, 
drażniące akademizmem. 

I tak oto na planie pozostaje tylko 
Isabelle Adjani, wschodząca gwiazda, 
która lansuje swego reżysera. 


BARBARA 
ARMATYS 


Medytacje 
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DZIEŃ DELFINA (The Day of the Dolphin). Reżyseria: Mike Nichols. Wykonawcy: George 
C. Scott, Trish Van Devere, Paul Sorvino, Fritz Weaver i inni. USA, 1973 





edakcja „Filmu miała dobry 

pomysł, aby zaproponować 

pisanie o filmach komuś kto 

się na tym nie zna. Zresztą 
nikt się na tym nie zna, z wielu skom- 
plikowanych przyczyn. Ale niektórzy 
muszą fakt ten ukrywać, ponieważ 
dali się wciągnąć w pułapkę zawodo- 
wego filmoznawstwa i męczą się teraz 
wydając ponure i groźne, czasem ra- 
dosne i bałwochwalcze okrzyki. Mu- 
szą to robić, czy chcą czy nie chcą, 
ponieważ wciągnęli się, zostali zwer- 
bowani, do wyraźnej funkcji krytyka 
filmowego, która domaga się najnie- 
dorzeczniejszej rzeczy ze wszystkiego 
co otacza sztukę: krytycznej oceny 
i kwalifikacji. 

Ktoś kto nie jest urzędowo zobowią- 
zany do znania się na filmie nie dźwi- 
ga fatalnego balastu i może sobie po- 
zwolić na zupełną swobodę w wyraża- 


niu swego zdania bez obawy, że jego . 


opinia znawcy poniesie szwank. 

Powiedziałem, że nikt się nieznana 
filmach. Równie dobrze mógłbym po- 
wiedzieć, że wszyscy się znają. Zadna 
ze sztuk nie jest tak jak film przystoso- 
wana do przebogatej różnorodności 
ludzkiej emocji i wrażliwości. Nie ma 
filmów dobrych i złych. Są tylko filmy, 
które jednym się podobają, innym nie. 
Dziwne, bo zdarza się, że nawet te fil- 
my, które robią kasę często nie podo- 
bają się większości, która do robienia 
tej kasy się przyczynia. Równie dziw- 
ne, że ci którzy mają identyczny gust 
w ocenie wszelkich zjawisk sztuki, 
i nie tylko sztuki, jedynie jeżeli chodzi 
o poszczególne filmy skrajnie różnią 
się między sobą. 

Po latach ludzie często rewidują 
swój stosunek do filmu, którym się 
zachwycali, albo który ocenili ujem- 
nie. Przeważnie to pierwsze. Pewną 
katastrofą dla filmu jest fakt, że zawo- 
dowi lanserzy opinii są ambitni i rzad- 
ko kiedy do zmiany swoich poglądów 
się przyznają. Prawdziwym postra- 
chem tych, dla których telewizja sta- 
nowi ulubioną rozrywkę jest środowy 
program „Filmoteka Arcydzieł'". Nie- 
co mniej boleśnie choć podejrzliwie 
przyjmowana jest zapowiedź „Kina 
Interesujących Filmów". 

Obawiam się, że poruszam temat, 
który mógłby zaprowadzić nas bardzo 
daleko. 

Więc dodam jeszcze, za pozwole- 
niem, jedną uwagę na temat kinema- 
tografii, która będzie się składać 
z uwag paru 

Film, to cudowne dziecko XX wie- 
ku, zaczęło rozwijać się zbyt szybko. 
Kiedy narodził się fenomenalny wy- 
nalazek filmu dźwiękowego wielu 
uważało, że jest to koniec kinemato- 
grafii. Chaplin między innymi. Ludzi, 
którzy tak uważali uznawało się za 
zacofanych i nie traktowano ich po- 
ważnie, z wyjątkiem Chaplina, które- 
go geniusz upoważniał do posiadania 


własnej opinii. Co do mnie, wydaje mi 
się, że przeciwnicy dźwięku w w fil- 
mie mieli dużo racji. Ten wynalazek 
przyszedł w każdym razie za wcześ- 
nie. Kino nieme nie wypowiedziało 
się do końca, nie pokazało wszystkich 
swoich możliwości, a co może najważ- 
niejsze, odchodząc zabrało ze sobą 
czarodziejski świat bajek dla doro- 
słych, świat marzeń niemożliwych do 
spełnienia dla szarego człowieka, ma- 
rzeń, które przecież spełniały się 
przynajmniej na dwie godziny 
w ciemnej i tajemniczej sali starego 
kina. Młodszy brat Niemego Filmu, 
Film Dźwiękowy okazał się tak zdol- 
ny i wszechstronnie utalentowany, że 
mając rok zdał maturę, mając dwa lata 
skończył wyższe studia i zaraz zaczął 
tych wszystkich, których jego brat 
starszy wprowadzał w świat tajemni- 
czych marzeń i dostarczał wielobarw- 
nych iluzji, pouczać, mądrzyć się, po- 
pisywać sztuką na miarę Leonarda Da 
Vinci i Bacha, w ogóle zadzierać nosa 
i pchać się na wysokie miejsce w hie- 
raichii ludzkich wartości, którym na- 
leży składać hołdy. 

A przecież wiele wskazuje na to, że 
mimo wszystko niemy film nie powie- 
dział jeszcze ostatniego słowa. Zaczy- 
namy dziś widzieć wartości, które wi- 
dziano w czasach jego współczesnoś- 
ci. Zaczynamy się ich w każdym razie 
doszukiwać. Gra aktorów nie wydaje 
się nam już tak śmieszna i sztuczna, 
a scenariusz i idea tak naiwne. Sądzę, 
że film niemy zaczyna budzić się jak 
śpiąca królewna i wywiera wpływ na 
nowoczesne kino. Filmy Bogdanovi- 
cha i przecież w jakimś stopniu Felli- 





niego. Znakomity, nie pokazany u nas 
dotąd „Silent Movie" („Niemy film'') 
Mel Brooksa. W tej chwili wielu reży- 
serów sięga do wspomnień i efektów 
filmu niemego jakby dla hecy. Aleczy 
ta heca nie jest wstydliwą zasłoną dla 
istotnej potrzeby wprowadzenia do 
współczesności kinematografii zabłą- 
kanej we własnej przemądrzałości 
przedwcześnie rozwiniętego dziecka, 
czegoś nowego, czyli zdobyczy i efek- 
tów sprzed około 60 lat? 


Mike Nichols, twórca filmu „Dzień 
delfina", ten utalentowany artysta, 
był znakomitym reżyserem teatra|- 
nym, jednym z najlepszych jakich os- 
tatnio wydał Broadway. Ale to mu się 
znudziło i postanowił przerzucić się 
na film. Najpierw sfilmował swój 
wspaniały spektakl „Kto się boi Wir- 
ginii Woolf?" z Liz Taylor i Burtonem, 
a zachęcony powodzeniem przeszedł 
już na trwalsze stosunki z filmem i za- 
czął robić chałtury. Na jego miejscu 
nie obraziłbym się za słowo „chałtu- 
ra'. Prawie wszyscy we współczes- 
nym świecie chałturzymy i niedaleko 
szukając ja to robię w tej chwili. Chał- 
tura jest potrzebna i nie ma znaczenia 
jej kwalifikacja jako bodźca do zdo- 
bycia pieniędzy, ale liczy się wynik 
przedsięwzięcia. Dla twórcy wspania- 
le reżyserowanych za nędzne pienią- 
dze (na Broadwayu źle płacą) sztuk 
Czechowa, film „Absolwent” był chał- 
turą. Był to film głupi, schematyczny, 
mądry, oryginalny, miał w sobie wiele 
nastrojowych reminiscencji z filmu 
niemego, jak choćby zakończenie, 
kiedy panna młoda ucieka sprzed 
ołtarza z chłopakiem, którego na- 
prawdę kocha. Był to film taki, na 
który lubi się chodzić, lubiło się cho- 
dzić, będzie lubiło się chodzić. Póź- 
niejszych filmów Nicholsa nie widzia- 
łem, ale jego nazwisko straciło chyba 
trochę blasku i świeżości, różnie uka- 
zywanego, ale zawsze efektownego 
talentu. Może po prostu dlatego, że 
w przeciwieństwie do panujących 
u nas stosunków, tam 46-letni artysta 
jest już uformowany, a nie zapowia- 
dający się, obiecujący i budzący na- 
dzieję., Późny rozwój naszych mło- 
dych filmowych reżyserów nie jestich 






winą i nie w nich usiłuję tu godzić. 
O ile istotnie Nichols już się uformo- 
wał, to sądząc z „Dnia delfina" ufor- 
mował się jako chałturnik. Ten film 
ogląda się z zainteresowaniem, ale 
i z pewnym niepokojem. Zaintereso- 
wanie budzi świetna robota i umiejęt- 
ność stwarzania napięcia. Niepokój — 
jego szlachetne intencje. Uczciwy 
uczony wraz z żoną i współpracowni- 
kami uczy mówić delfiny i porozumie- 
wa się z nimi. Stara się na małej wy- 
spie okrywać swoje doświadczenia 
tajemnicą w słusznej, jak się okazuje 
obawie, aby ludzie nie chcieli jego 
osiągnięć i biednych zwierząt wyzy- 
skać dla swoich niegodziwych celów. 
Po bezbłędnie przeprowadzonych pe- 
rypetiach między złem i dobrem zwy- 
cięża dobro. Źli giną i nie uda im się 
wyzyskać delfinów dla mnożenia 
swojej fortuny, czy jakichś tam zło- 
wrogich zamysłów. 

Delfiny są w tym filmie wzruszają- 
ce, chociaż trick z ich dziecięcym mó- 
wieniem raczej infantylnie głupko- 
waty. Myślę, że efektowniejszy byłby 
jakiś prawdopodobny sposób nawią- 
zywania kontaktu między człowie- 
kiem a zwierzęciem. 

Bezwzględnie najlepsze aktorsko 
i najbardziej w swoich rolach przeko- 
nywające są w tym filmie delfiny. Wy- 
chodząc z kina zrozumiałem nagle 
dlaczego oprócz emocji film ten do- 
starczał mi przez cały czas uczucia 
niepokoju. Niepokoiła mnie jego 
szlachetna idea wyrażająca sprzeciw, 
aby posiadające inteligencję i wrażli- 
wość zwierzęta były wciągane w po- 
nure machinacje ludzkie, zmierzające 
do zgarniania władzy i pieniędzy. 

Film zrobił na świecie dużą kasę. 

Ile zarobił na nim producent? 

Ile zarobił Mike Nichols? 

Ile zarobił George C. Scott? 

Ile zarobił treser delfinów z Mari- 
neland? 

Co zarobiły moralnie i materialnie 
delfiny męczone w nieznośnym świet- 
le reflektorów i innych narzędzi filmo- 
wych tortur? 


STANISŁAW 
DYGAT 
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BELMONDO UWODZI 
RAQUEL WELCH 


Przyjechała do Francji, ukryta za przeciwsłone- 
cznymi okularami. Towarzyszyły jej tylko dwie 
osoby: charakteryzatorka i sekretarka. Przyjazd od- 
był się więc bez zwykłej pompy, ponieważ zazwy- 
czaj ekipa towarzysząca amerykańskiej gwieździe 
ledwo miesci się w ogromnym Jumbo-Jetcie 


NS 


Raquel Welch spędzi trzy miesiące w atelier w 
Boulogne. Tyle bowiem potrwa realizacja filmu 
„Zwierzę” (L' Animal) reż. Claude Zidiego. Raquel 
nazywana „symbolem seksu nr 1" jest partnerką 
Jean-Paul Belmondo. Aby zagrać w filmie francus- 
kim odrzuciła ponętne propozycje i kontrakty w 
Stanach. Tłumaczy swoją decyzję tym, że kino fran- 
cuskie potrafi pokazywać kobiety w sposób delikat- 
ny, a mężczyźni we Francji umieją o nich mówić 


Przez półtorej godziny akcji filmu, Belmondo na 
próżno będzie starał się uwieść Raquel. Gra kaska- 
dera, a więc będzie szałał na swoim dwupłatowcu 
szybującym na wysokości dwóch tysięcy metrów, 
zjedzie Rolls Roycem ze schodów Sacre-Coeur, sto- 
czy zwycięski pojedynek z bengalskim tygrysem, 
mimo że pozbawiony będzie jakiejkolwiek broni 


Film ma kosztować 25 milionów franków, z czego 
10 milionów przeznacza się na honoraria gwiazd. 
Belmondo pokazuje swoją siłę i zręczność, Raquel - 
swoje wdzięki. Oboje bawią się przy tym doskona- 
le, ponieważ „Zwierzę” to komedia. Amerykańska 
gwiazda twierdzi, że obecnie czyta pilnie propono- 
wane jej scenariusze, czego dawniej nie robiła 


Na dodatek, po dziesięciu latach występowania 
na ekranie, okazało się, że potrafi grać. Udowodniła 
to w „Trzech muszkieterach” i „Dzikiej zabawie 
Pokazała także, że jest gwiazdą estrady. Jej show 
prezentowany w Las Vegas przyniósł jej huragano- 
we oklaski za umiejętności taneczne, głosowe, ko- 
miczne. Objechała później z tym programem wiele 
krajów 





Co wieczór w wytwórni w Boulogne, w małej sali 
projekcyjnej ogląda ujęcia nakręcone z jej udzia- 
łem w ciągu dnia. Śledzi z niepokojem swą grę 
i swój ekranowy wizerunek 


Raquel! Weich i Jean-Paul Belmondo Fot Paris Match 





łem się typologią wyizolowania jednostki, 
różnicami społecznymi. Punktem wyjścia nie 
jest dla mnie temat, lecz idea filmu. Daję jej ton 
humoru, groteski, ponieważ uważam, że tylko 
w ten sposób, godnie a zarazem tragicznie, 
można pokazać współczesne problemy. Akcja 
mego najnowszego filmu rozgrywa się więc 
w roku 1938, ukazuje jak się wówczas żyło, ale 
tylko dlatego, aby poruszyć temat dnia dzisiej- 
szego: alienację poniżonych. „Szczególny 


Wizyta Hitlera w Rzymie w maju 1938 stała się pretekstem dla gigantycznej parady. Na 
kanwie tych wydarzeń włoski reżyser Ettore Scola kreśli historię spotkania w opustoszałej 
czynszowej kamienicy dwojga ludzi: skromnej żony urzędnika państwowego, matki 





sześciorga dzi 


, Antonietty (Sofia Loren) i wyrzuconego z pracy za skłonności homose- 


ksualne komentatora radiowego (Marcello Mastroianni). Film nosi tytuł „Szczególny 
dzień”. Był prezentowany na tegorocznym festiwalu w Cannes. Uznano go za jedno 


z najciekawszych wydarzeń tej imprezy. Z reżyserem 
krytyk dziennika „Le Monde" Jacques Siclier. 


© Co było powodem, że wybrał Pan te- 
mat z okresu faszyzmu, że pokazał Pan 
właśnie jeden dzień w maju 1938, kiedy 
Hitlera podejmowano z wielką pompą 
w Rzymie? 


— Mam bardzo żywe wspomnienia owe- 
go „szczególnego dnia”. Byłem wówczas 
dzieckiem, siedmioletnim chłopcem i po- 
dobnie jak wszyscy mali Włosi — „synowie 
wilczycy” - musiałem brać udział w defila- 
dzie na Via Dei Fori Imperiali. Pamiętam 
jak na podwórku domu, w którym mieszka- 
łem, gromaczili się lokatorzy, aby wyruszyć 
na uroczystości powitania. Pamiętam także 
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czególnego dnia” rozmawia 


Hitlera. To wszystko jest, oczywiście, wąt- 
kiem aubiograficznym. Ale ponieważ 
chciałem w moim filmie zająć się ludźmi 
samotnymi, poniżanymi, uważałem, że 
umieszczenie akcji w epoce faszyzmu bę- 
dzie miało wymowę symboliczną 


© WPana poprzednich filmach groteska 
stapiała się z tragizmem. „Szczególny 
dzień” jest tego pozbawiony. 


Nie sądzę, aby istniała jakaś zasadni- 
cza różnica między moimi dawnymi filma- 
mi, a „Szczególnym dniem ''. Właściwie ro- 
bię ciągle ten sam film. Zawsze interesowa- 





dzień” zaczyna się jak komedia. A satyryczne 
spojrzenie na faszyzm wynika z drwiny, wy- 
kpienia ówczesnych instytucji i Mussoliniego. 





© „Szczególny dzień” to właściwie film 
© dwóch osobach. Zwykle interesował się Pan 


grupą ludzi. 


Tak, to prawda. Kameralność tego filmu 
zmusiła mnie do zmiany stylu szukania innych 
rozwiązań technicznych. Pomyślałem sobie, że 
dla stworzenia wrażenia izolacji Antonietty 
i Gabriela muszę szukać sposobów bardziej 
„geometrycznych '. Aby pokazać uczucia i za- 
hamowania obu tych istot, filmowałem Sofię 
Loren i Mastroianniego tak, aby nieustannie 
czuło się wokół nich pustkę tej klatki, jaką 
stanowi dom. Poprzez postać Antonietty chcia- 
łem także (nadal w komediowej tonacji) poka- 
zać jak faszyzm ogłupił włoskie kobiety. Wszy- 
stkie Włoszki były zakochane w Mussolinim. 
Był on dla nich symbolem męskości. Dla Włosz- 
ki, przykutej do kuchni i dzieci, która winna 
była rodzić dla dobra ojczyzny, mężczyzna, mąż 
był osobą najważniejszą, dominującą. Miał 
























































„ABE 
REICHENBACHA 


Francois Reichenbach zrealizował film „Pe- 
le" — portret największego piłkarza świata 
Przytaczamy wypowiedź reżysera i fragmenty 
scenariusza 

FRANCOIS REICHENBACH: W roku 1975, 
kiedy szef telewizji meksykańskiej Emilio Az- 
carraga ułatwił mi spotkanie z Pelem w celu 
omówienia filmu, zapragnąłem poznać tego 
„króla wybranego przez lud, dowiedzieć się, 
kim był człowiek, który personifikował marze- 
nia mieszkańców naszej 
planety 

Pele znajdował się wtedy na zakręcie życio- 
wym, rozstał się już z Brazylią, nie przyjął 
» propozycji z USA. Była to dla hiego 
sprawa sumienia: nie zdradzić swego kraju; 
także sprawa przyszłości: jak poprawić trudną 
sytuację finansową i zrealizować swoje pro- 
jekty? 

Nosił się z zamiarem założenia fundacji, 
qdzie pozbawione rodziców dzieci znalazłyby 


czwartej części 


jesz 








prawo posiadać kochanki, ponieważ to go czy- 
niło jeszcze bardziej „„męskim”. Dla kobiety 
jedyną dopuszczalną pozamałżeńską namięt- 
nością mogła być miłość do Duce 





© Trzecim bohaterem Pana filmu jest radio, 
transmitujące przebieg uroczystości na cześć 
Hitlera. 


Radio stanowiło narzędzie władzy. Wszys- 
tko, włącznie z piosenkami, uległo wpływom 
faszystowskiego reżimu. Napuszona retoryka, 
nieustanne powoływanie się na antyczny Rzym, 
imperium, Cezara miało na celu ogłupienie 
człowieka z ulicy, który nie miał nic, prócz 
nacjonalizmu. W moim filmie radio jest 
wszechobecnym głosem faszyzmu. Przenika do 
wszystkich dziedzin życia prywatnego, nadzo- 
ruje je 


© Kadry Pana filmu utrzymane są w tonacji 
sepii, brudnego różu. Dlaczego? 


Od początku wiedziałem, że „Szczególny 
dzień” nie powinien być zwykłym filmem bar- 
wnym, takim, jakie robi się dzisiaj. Zresztą 
trudno mieć z tamtych lat kolorowe wspomnie- 
nia. Były to czasy szare, posępne. Sprzęty były 
biedne, domy smutne. Przygasiliśmy więc kolo- 
ry, posługiwaliśmy się filtrami, poddawaliśm. 
nakręconą już taśmę specjalnej obróbce labora- 
toryjnej 


Sofia Loren i Marcello Mastroianni w „Szczególnym 
dniu” Ettore Scoli 








P>) 


schronienie, opiekę, wychowanie szkolne 
1 sportowe. Z drugiej strony zależało mu, by 
przekazać swoje doświadczenia, by korzystały 
z niego nowe generacje. Uważał, że najpoważ- 
niejsze to nie być lecztrwać, zostawić po 
sobie „ślad” 

Zgodził się wystąpić przed kamerą pod wa- 
runkiem, że wpływy z filmu zostaną przekaza- 
ne na jego fundację dla dzieci. W miesiąc póź- 
niej, z tych samych pobudek, podpisał kontrakt 
2 klubem New York Cosmos. 

Byłem świadkiem jego nowej kariery, towa- 
rzyszyłem mu z meczu na mecz, z miasta do 
miasta przez Stany Zjednoczone, przez cały 
świat. Dyskutowałem z nim, by przeniknąć jego 
osobowość... A jednak dziś, kiedy oglądam ten 
film, mam wrażenie, że nie poznałem go na- 
prawdę 
FRAGMENTY SCENARIUSZA 

MATKA PELEGO: Nigdy nie myślałam o fut- 
bolu, nie chciałam, żeby Peje robił karierę pił- 
karza. Wolałabym, żeby został adwokatem, le- 
karzem... Miał dzieciństwo normalne, był bar- 











dzo żywy, ale dobry. Broił jak każde normalne 
dziecko. Wyrósł z tego, niedawno zresztą... Nie 
leci na pieniądze, jeśli mu nawet proponują 
dobry kontrakt, wiem, że mój syn pozostanie 
taki, jaki był 

OJCIEC PELEGO: Udzieliłem Pelemu rad, 





© Skąd pomysł, aby czołowe role grały fil- 
mowe gwiazdy? 


— Wybór aktorów nie był łatwy. Chciałem 
jednak, ponieważ było to, moim zdaniem, ko- 
nieczne, aby istniał przedział między znanymi 
gwiazdami a bohaterami zdegradowanymi 
przez obowiązującą ideologię. Sofia Loren 
i Marcello Mastroianni są wybitnymi aktorami, 








których udziela się temu kto chce zostać wiel- 
kim piłkarzem: dbaj o siebie, prowadź swoje 
sprawy poważnie jak zawodowiec, bez kantów 
czy czegoś podobnego, nie pal, nie pij. Jestem 
szczęśliwy, że się do nich zastosował i prowa- 
dził przykładne życie: jako zawodowiec, jako 
wzorowy syn, jako porządny chłopak i jako 
dobry piłkarz, taki, jakim ja byłem kiedyś 

PELE: Futbol i muzyka są podobne: przyno- 
szą publiczności radość i przeżycie. Kiedy męż- 
szyzna idzie na mecz, zostawia w domu kłopo- 
ty, podobnie, gdy chodzi o muzykę. Szczególnie 

brazylijską sambę. To ten sam ruch ciała: żeby 
tańczyć sambę lub grać w piłkę, trzeba mieć ten 
sam zmysł ekwilibrystyki... Z jednakową radoś- 
cią, z wolą gry słucham zawsze krzyków publi- 
czności. To moje życie. Ojciec powtarzał, że 
cokolwiek się robi, trzeba robić z miłością 
i sercem. 

Futbol dla mnie, to jak zabawka dla dziecka. 
Kiedy wchodzę na stadion, kiedy widzę piłkę, 
jestem szczęśliwy. Całe życie poświęciłem pił- 
ce nożnej, ponieważ ją uwielbiam, czuję, jest 
dla mnie czymś najważniejszym... Dzięki piłce 
osiągnąłem wszystko, mam przyjaciół, zwiedzi- 
łem świat. Wierzę, że to jest sport, który ludzi 
może zbliżać, łączyć. Lepiej myśleć o nim niż 
© wojnie. 

Wtedy, gdy zaczynałem kopać piłkę, gra była 
bardziej szczera, drużyny wchodziły na boisko, 
żeby grać, no i wygrywać oczywiście. Ale po- 
woli, z czasem, grały już po to, żeby nie prze- 
grać, a niektórzy piłkarze bronili tylko siebie, 
myśleli tylko o bramkach... Może jest tak dlate- 
go, że utrzymanie zespołów bardzo dużo kosz- 
tuje dyrektorów i organizatorów, bo zainwesto- 
wali w to wielkie pieniądze. Więc piłka nożna 
stała się grą agresywną, mniejszą lub większą 
kłótnią, prawie wojną... Dyrektorzy, prezesi 
klubów, inni na odpowiedzialnych stanowi- 
skach nie chcą przegranych meczów i zmuszają 
zespoły, by wygrywały za wszelką cenę. To 
niszczy tutbol, nie służy dobrej grze. 

Nie widzę większej różnicy w tym, że jestem 
czarny. Jeśli na przykład udaję się do Związku 
Radzieckiego, rosyjskie dzieci traktują mnie 
tak, jakbym był biały... Podobnie w całej Eu- 
ropie 

Tysiącznego gola (strzelił go 19 listopada 
1969 roku na stadionie Maracana de Rio w me- 
czu „Santos F.C." - „Vasco da Gama" — red.) 
dedykowałem dzieciom. 

Wszystko przemyślałem, kiedy byłem jesz- 
cze biednym chłopcem, pokornym, ale wy- 
kształconym, uczciwym, być może więcej war- 
tym niż wszystkie pieniądze świata. Był to 
życiowy cel, który powstał we mnie, w moim 
Sercu 

Tym celem jest założenie „Fundacji Pelego”. 
Zgromadzić od 40 do 50 dzieci nie mających 
rodziców, wychowywać je, równocześnie uczyć 
gry w piłkę nożną... Nie będę namawiał włas- 
nego syna, żeby został piłkarzem. Gdyby jed- 
nak chciał zostać, byłbym bardzo zadowolony 











zrozumieli więc, dlaczego pragnę zniweczyć to, 
co jest ich handlową marką: piękno, wdzięk, 
seks. Wyrzekli się więc mitów kobiecości i mę- 
skiego uwodzicielstwa, odpowiadających re- 
gułom kina komercjalnego. I właśnie dlatego, 
że tak często te mity przedstawiają w kinie, 
mogli lepiej niż inni aktorzy zagrać Antoniettę 
i Gabriela. Obdarzyli mnie wielkim zaufaniem, 
potrafili zrezygnować z gwiazdorstwa 





Michael York, Vanessa Redgrave i Tony Richardson 


RICHARDSON: 


jestem 


za kinem niepokoju 


Tony Richardson, niegdyś jeden z „młodych gniewnych” reżyserów brytyjskich, twórca 


„Miłości i gniewu” (1958), „Smaku miodu” (1961), „Samotnoś. 


długodystansowca" 





(1963) od wielu lat pracuje w Hollywood. W tym roku odniósł sukces kostiumowym 
filmem „Joseph Andrews" zrealizowanym w Anglii za amerykańskie pieniądze i kontynu- 
ującym formułę widowiska w stylu „Toma Jonesa”. Następny film zrealizuje znowu 
w Hollywood: będzie to historia szofera ciężarówki i niezbyt inteligentnej dziewczyny, 
którą zagrać ma Sissy Spacek. W wywiadzie dla „Films and Filming" Richardson mówi 


o swoich mniej znanych utworach: 


Niegdyś Hollywood mnie fascynował 
Dopiero zaczynałem i chciałem zakupić 
prawa sfilmowania „Smaku miodu”, ale 
brakowało mi pieniędzy. I właśnie wtedy 
zaproponowano mi „Azyl'” według Faulk- 
nera w Hollywood. Nie zdawałem sobie 
sprawy, że nikt nie pozwoli mi pracować 
tak, jak chciałem — w plenerze, przy zasto- 
sowaniu określonej techniki. Ale scena- 
rzysta był już wyznaczony i kiedy mówil 
my o pewnych scenach, pokiwał głową: 
„Och to się panu podoba tylko dlatego, że to 
napisał Faulkner..." Ciąg dalszy to był ko- 
szmar, od początku do końca. Mieliśmy 
jechać nad Missisipi na zdjęcia, ale skoń- 
czyło się na terenach przyległych do holly- 
woodzkiej wytwórni. Walczyłem tylko o to, 
aby wybrać mniejsze zło. Yves Montand 
niezbyt nadawał się do głównej roli, ale to 
i tak było lepsze niż aktor o którym myślano 
w wytwórni. Potem musiałem sfilmować 
kilka scen, które miały być usunięte z 
wersji ostatecznej, ale oczywiście, ukazały 
się w całej okazałości na ekranie. Zrobiłem 
własny montaż, ta wersja jednak nie została 
wyświetlona. Potem, gdy „Tom Jones" od- 
niósł sukces, dziennikarze z „Life'u' odna- 
leźli oryginalną kopię i nawet mówiło się 
o wprowadzeniu jej na ekrany. Nie sądzi 
żeby to było dobre — choć nigdy tej wer 
nie oglądałem. Chciałem sobie zaoszczę 
dzić rozczarowania 
zególną satysfakcję odniosłem w cza- 
sie pracy nad filmem „Mademoiselle. Nie- 
zwykłe doświadczenie. Jeden z tych rzad- 
kich momentów czystej radości: byłem 
szczęśliwy i dumny z tej pracy. Myślę, że 
jedyna rzecz, która się nie udała, to była 
rola męska. Miał ją grać Marlon Brando, 
który byłby znakomity — to byłoby „Ostat- 
nie tango” tamtej epoki. Autor scenariusza, 
Jean Genet potrafił zasugerować w sposób 
poetycki zarówno seksualizm, jak i wszel- 
kie odchylenia od normy, nie popadając 
w dosłowność. Większość szczegółów — na 
przykład wąż w ręku mężczyzny — odpo- 
wiadało wiernie wyobrażeniom Geneta 
W pewnym sensie była to tragedia w klasy- 
cznym, greckim stylu: seria działań, które 
niosą w sobie destrukcję. Jak w „Bachant- 
kach siły zmierzające do wyzwolenia 
nigdy tego wyzwolenia nie osiągają, zosta- 
ją stłumione. Scenariusz sugerował wiele 
znaczeń. Robiliśmy film w biednej okolicy 
Francji, wśród ubogich chłopów. Zyliśmy 
jak w komunie. To zbliża, a realizacja filmu 
jest przecież wysiłkiem zespołowym. Lubię 
pracować w terenie, ponieważ ekipa staje 
się wtedy czymś w rodzaju bandy Cyga- 
nów, wędrowców, którzy cały swój wysiłek 
skupiają na realizacji. Nie ma żadnych roz- 
rywek. Żyje się i oddycha filmem. Wieczo- 
rem odpoczywamy rozmawiając o filmie 
Rano znowu podejmujemy pracę. Dla mnie 
to jedyna metoda. Kiedy zaczynam film, 
żyję jakby w kokonie, koncentrując się cał- 
kowicie na pracy 

Uwielbiam pracę z Jeanne Moreau. Nig- 






















dy nie miałem piękniejszych doświadczeń 

Rozumie wszystko i każdego, zna świetnie 
możliwości kamery. Ma zdumiewające wy- 
czucie środków wyrazu i całkowicie oddaje 
się filmowi. Ale nasz drugi (po „Mademo- 
iselle" — przyp. red.) film, „Marynarz z Gib- 
raltaru" był całkowitym niepowodzeniem. 
To ona przyniosła mi scenariusz. Miałem 
własną wizję, ale nie udało mi się jej prze- 
kazać. Nie byłem dostatecznie przygotowa- 
ny. Z powodów osobistych zmuszony byłem 
przyspieszyć zdjęcia — a byłby to o wiele 
lepszy film, gdybym poświęcił mu więcej 
czasu. Byłby to również lepszy film gdybym 
mógł zrealizować go w kolorze — chociaż 
z barwą dzieją się czasem rzeczy niesamo- 
wite... Niedawno pokazywaliśmy na przy- 
kład dwukrotnie „Josepha Andrewsa 

w dwóch kinach — wielkim i małym — z tej 
samej kopii. Seans w dużym kinie zaczął się 
po prostu okropnie, żółty koloryt wypadł 
w taki sposób, że sylwetki ludzi wyglądały 
jak widma. Byłem zrozpaczony. Ta sama 
kopia w małym kinie — i obraz na ekranie 
wyglądał cudownie, ponieważ projekcja 
była właściwa. Tyle trudu wkłada się 
w uzyskanie odpowiedniej tonacji barwnej, 
a potem jest się na łasce kinooperatora, 
któremu na niczym nie zależy. Chociaż 
uważam, że wszystkie największe filmy by- 
ły czarno-białe, nie tęsknię za taśmą mono- 
chromatyczną. Kocham barwę. Jest dla 
mnie czymś naturalnym 








W 1969 roku filmowałem „Hamleta” ze 
sceny. Ale to był Hamlet” na zbliżeniach 
Zawsze miałem wrażenie, że filmy szekspi- 
rowskie nie są zadowalające, ponieważ 
rytm tekstu i aktora tworzy własną prawdę, 
a w chwili, kiedy zmienia się ustawienie 
kamery, tworzy się inny świat, niezgodny 
z Szekspirem. Chciałem więc zrobić film 
rezygnujący z warstwy wizualnej, ograni- 
czony do zbliżeń i pozwalający aktorom 
i słowu prowadzić całość. Być może nie 
powstał prawdziwy film... Filmowaliśmy 
w czasie przedstawień, ale trzeba było do- 
konać zmian w porządku scen i w tekście. 
To był ciekawy eksperyment i sądzę, że się 
powiódł. Nie udał mi się natomiast „Ned 
Kelly”, ponieważ nie potrafiłem wydobyć 
z Micka (Jaggera) tego, co zamierzałem 
Sądziłem, że przekaże ducha buntu i wital- 
ność zawartą w australijskim micie Neda 
Kelly. Ale idol piosenki potrafi być nieby- 
wale efektywny tylko w obliczu tłumu, z ca- 
łym tym hałasem i zapleczem. To nie są 
aktorzy — i chociaż Mick starał się, nie 
zdołał przekazać tego rodzaju osobowości, 
za co ponoszę całkowitą winę. 








Co innego „Śmiech w ciemności”. To 
ponura, niesamowita historia. Zaintrygo- 
wała mnie od pierwszego momentu 
W dzisiejszych czasach jest wiele niepoko- 
jących, przykrych zjawisk wokół nas. Jeżeli 
robi się film o okresie, w którym żyjemy, 
warto poruszać tematy dotyczące tej właś- 
nie strony rzeczywistości. 
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ROSSELLINI 


W wieku 71 lat zmarł wielki artysta, znakomity reżyser, twórca na 
wskroś niekonwencjonalny i w gruncie rzeczy samotny — Roberto 


Rossellini. 


marł wkrótce po XXX Festiwa- 

lu w Cannes, na którym pełnił 

funkcję przewodniczącego ju- 

ry. W ten sposób w życiu jego 
dopełnił sią długi, trzydziestoletni 
etap, który zapoczątkowany został na 
pierwszym z canneńskich festiwali, 
w roku 1946, nagrodą dla „Rzymu — 
miasta otwartego '. 

Dookoła postaci Rosselliniego i je- 
go reżyserskiego dorobku narosło 
wiele nieporozumień. Wielokrotnie 
próbowano go zaszufladkować, przy- 
pisać prądom i kierunkom filmowym, 


z których artysta wyłamywał sięswym 
kolejnym dziełem, jakby na przekór 
wszystkim tezom i opiniom, jakie 
o nim formułowano. Właściwie dopie- 
ro teraz, kiedy wiadomo, że nie zrobi 
już niczego nowego — nadszedł czas 
na próbę podsumowania. Nie będzie 
ona jednak łatwa, zwłaszcza dla pol- 
skiego widza, bowiem smutnym zbie- 
giem okoliczności ten wielki filmo- 
wiec znany jest w naszym kraju bar- 
dziej z nazwiska niż ze swoich filmów 
W normalnym, kinowym rozpowsze- 
chnianiu znalazły się w Polsce tylko 


trzy z jego utworów pełnometrażo- 


wych „Rzym miasto otwarte”, 
„Strach i „Generał Della Rovere' 
„Rzym..." i „Generał... były to jego 


dwa największe sukcesy festiwalowe 

w Cannes i w Wenecji. Trudno jed- 
nak na podstawie owych trzech tytu- 
łów konstruować sądy o tak złożonej 
osobowości twórczej, z którą niezbyt 
radzili sobie nawet ci, którzy jego 
działalność śledzili na bieżąco. 

W Polsce krytycy i teoretycy kina po 
prostu zrezygnowali z wypowiadania 
jakichkolwiek opinii. Zadałem sobie 


Fot. Paris Matct 





trud przejrzenia indeksów do kilku 
najważniejszych książek o kinie 
współczesnym, jakie w ciągu ostat- 
nich kilkunastu lat ukazały się na na- 
szym rynku. Rosselliniego w nich 
w ogóle nie ma, bądź pojawia się jako 
reżyser filmów, przy których współ- 
pracowali Fellini i Antonioni. 

Kim więc był Rossellini? Mówiąc 
krótko — był po prostu wielkim mora- 
listą, jednym z tych, którzy wnieśli do 
kina współczesnego ton głębokiej od- 
powiedzialności moralnej i szlachet- 
nego humanizmu. Całą swoją twór- 
czość podporządkował pryncypiom 
moralnym, którym pozostała wierny 
aż do końca. 


a początkach jego dojrzałej 

twórczości zaciążył autentycz- 

ny szok, jakim stały się dla Ros- 

selliniego ostatnie lata wojny. 
Był już wówczas zawodowym filmow- 
cem, ale kino interesowało go czysto 
instrumentalnie. Podstaw kina uczył 
się w faszystowskich Włoszech 
i wczesne jego utwory, robione za 
pieniądze rządowe trącą oficjalną 
propagandą. Toteż jego pierwszy film 
zrealizowany w dniach wyzwolenia 
stał się nie tylko hołdem dla zamordo- 
wanych antyfaszystów, ale i formą 
głębokiej, tragicznej ekspiacji, oso- 
bistego rozrachunku. „Rzym — miasto 
otwarte” i „Paisa” — dwa filmy o wło- 
skim ruchu oporu, po dziś dzień są 
sztandarowymi przykładami neorea- 
lizmu, a ich twórca uchodzi za czoło- 
wego reprezentanta tego kierunku. 
Jest to bez wątpienia prawda, ale za- 
razem etykietka neorealisty stała się 
w latach późniejszych przyczyną pod- 
stawowych nieporozumień związa- 
nych z postacią Rosselliniego 

„Rzym powstawał w warunkach 
na wpół amatorskich, na przetermino- 
wanej taśmie, ograniczony szeregiem 
warunków postawionych przez ame- 
rykańskie władze okupacyjne (wyda- 
ły one zgodę tylko na realizację filmu 
dokumentalnego). Ze wszystkich tych 
trudności Rossellini wybrnął w sposób 
niezwykły, ponieważ nadał im walor 
estetyczny. Zrezygnował z całej tra- 
dycyjnej inscenizacji na rzecz maksy- 
malnego realizmu — i zrewolucjonizo- 
wał sztukę filmową. Po latach Pierre 
Leprohon pisał: „Dzieło Rosselliniego 
było punktem wyjścia dla epicko- 
-społecznego nurtu neorealizmu (...) 
Ten film jest wyzwaniem rzuconym 
światu, krzykiem buntu i cierpienia, 
pozbawionym umiaru, stopniowania 
efektów. I dlatego, że usłyszano ten 
krzyk, filmowi sądzone było odegra- 
nie roli tak ważkiej. Neorealizm moż- 
na było znaleźć już u Blassettiego, był 
u Viscontiego, ale to Rossellini nadał 
mu rozgłos i ten wspaniały rozpęd, 
który zapewnił kierunkowi żywotność 
na długie lata". 

Metodę odkrytą przy realizacji 
„Rzymu Rossellini powtórzył w rok 
później w „Paisie”. Przez sześć mie- 
sięcy wędrował przez Półwysep Ape- 
niński, odtwarzając epizody walk par- 
tyzanckich. Jego ówczesny współpra- 
cownik Federico Fellini twierdzi, że 
właśnie ten okres otworzył mu oczy na 
istotę kina. „Myślę, że »Paisa« jest 
jednym z dwóch lub trzech najpięk- 
niejszych filmów świata” napisał 
Fellini już jako sławny reżyser 
„Oglądałem ją znów niedawno, kopia 
była stara i rwała się nieustatnnie, ale 
film jest wspaniały, trzymał mnie za 
gardło od pierwszej do ostatniej 
sceny”. 

Te dwa dzieła wyniosły Rossellinie- 
go na panteon najwybitniejszych 








twórców filmowych. Ujrzano w nim 
nie tylko artystę, ale i ideologa nowe- 
go — neorealistycznego — kina. Tym- 
czasem w neorealizmie Rosselliniego 
najmniej interesowała sama estetyka. 
Nowatorstwo formalne i tematyczne 
tego kierunku, które zapoczątkował, 
było dla jego osobowości twórczej 
sprawą drugorzędną; „Dla mnie neo- 
realizm jest przede wszystkim posta- 
wą moralną, z pozycji której oglądam 
świat' -— oto credo, jakie wówczas 
sformułował. W roku 1954 wypowie- 
dział tę myśl jeszcze dobitniej: 
„Ochrzczono mnie wynalazcą neorea- 
lizmu. Co to znaczy? Nie czuję się 
wcale solidarny z filmami które po- 
wstają w moim kraju. Wydaje mi się 
oczywiste, że każdy dysponuje swoim 
własnym realizmem i że każdy sądzi, 
iż ten jego jest najlepszy. Nie wyłą- 
czając mojej osoby. Mój neorealizm 
osobisty nie jest niczym innym, jak 
postawą moralną, którą można okre- 
ślić słowami: miłość bliźniego”. 

Następne lata przyniosły filmy, któ- 
re oddałały Rosselliniego coraz bar- 
dziej od „klasycznego” neorealizmu 
W roku 1947 powstał film „Germania 
— anno zero”, być może najbardziej 
kontrowersyjny w całym jego dorob- 
ku. Z tą samą pasją i zaangażowa- 
niem, które towarzyszyły jego opo- 
wieściom o nękanych przez wojnę 
Włoszech Rossellini ukazał zniszczo- 
ne Niemcy. Na tle zgliszcz i ruin opi- 
sał destrukcję moralną, jaką wojna 
wniosła w życie tego kraju. Ale w tym 
przypadku hasło „miłości bliźniego" 
brzmiało dla widzów zbyt tolerancyj- 
nie, budziło zbyt wiele oczywistych 
wątpliwości. 

Niezrażony tym Rossellini sięgnął 
po następny temat, w którym mógł 
jeszcze jawniej sformułować swoje 
poglądy. Tak powstał film „Franci- 
szek — kuglarz boży”', dość swobodna 
trawestacja opowieści o świętym 
Franciszku z Asyżu. Miałem okazję 
oglądać ten film w przeszło ćwierć 
wieku po jego powstaniu, w kinie, 
które od Asyżu oddalone jest o dwie 
godziny jazdy samochodem. Nie- 
zwykły urok, jaki zachował ten obraz, 
jego szlachetność a zarazem prze- 
wTotna ironia, w zdumiewający spo- 
sób korespondowały z otoczeniem, 
z krajobrazem i zabytkami Umbrii. 
I wtedy zrozumiałem, jak wielkie zna- 
czenie ma dla Rosselliniego kontekst 
kulturowy, w jakim tworzy swoje fil- 
my, jak silnie zespolony jest on z hu- 
manistyczną tradycją europejskiej 
kultury i sztuki. A nawet więcej — że 
dla tego twórcy Kultura, Sztuka, Mo- 
ralność, Humanizm — a więc te poję- 
cia, które po napisaniu z dużej litery 
stają się na co dzień tylko symbolami 
— stanowią jedność, będącą nieroz- 
dzielnym elementem jego utworów. 


olejny, pochodzący z 1951 roku 

film „Stromboli — ziemia Bo- 

ga', potwierdza w pełni ten 

pogląd. Jest to pierwszy film 
Rosselliniego i Ingrid Bergman. Film 
dziwny, bowiem w scenerii i środowi- 
sku społecznym, w którym rozgrywa 
się akcja m.in. filmu „Ziemia drży” 
Viscontiego, Rossellini umieścił nie- 
mal egzystencjalny dramat Amery- 
kanki, która stała się żoną włoskiego 
rybaka i nie umiała odnaleźć siebie 
w obcych, nowych warunkach. Ten 
mariaż neorealistycznego sztafażu 
z głęboką introspekcją psychologicz- 
ną i niemal mistycznym rozwiąza- 
niem opowieści spotkał się z całkowi- 
tym niezrozumieniem. Moralizator- 
ska pasja Rosselliniego nie znajdowa- 


ła żadnego rezonansu,a subtelna ana- 
liza psychologiczna, wyprzedzająca 
o kilka lat doświadczenia Bergmana 
i Antonioniego była czymś wręcz ob- 
cym. Od powstania „Stromboli”' drogi 
Rosselliniego i kinematografii zaczę- 
ły się rozchodzić 

Pomijając „„Joannę d'Arc na stosie” 
- ekranizację oratorium Claudela 
i Honeggera — wszystkie filmy Rossel- 
liniego i Ingrid Bergman są studiami 
nad duszą kobiety — kobiety poszuku- 
jącej swej osobowości, swej prawdy, 
swego życia wewnętrznego. W „Euro- 
pie 51" nie może ona znaleźć swego 
miejsca w. społeczeństwie.burżuazyj- 
nym, które przeżywa kryzys wartości 
moralnych, w epizodzie z filmu ,,Jes- 
teśmy kobietami” cierpi w codzien- 
nej, szarej egzystencji, w „Podróży do 
Włoch” przeżywa klęskę miłości, 
a w „Strachu”” rozdarta jest pomiędzy 
grzechem a wyznaniem winy. Pamię- 
tajmy — wszystkie te filmy powstały 
w latach 1949-1954. Kino intymisty- 
czne miało się dopiero narodzić 

Rossellini boleśnie przeżywał brak 
zrozumienia swych utworów u maso- 
wej widowni. Pojawiły się pierwsze 
wypowiedzi wątpiące w sens sztuki 
filmowej, w jej funkcję dydaktyczną 
W roku 1958 podjął desperacką de- 
cyzję wyjechania w dłuższą podróż do 
Indii, owocem której stał się pełnome- 
trażowy film dokumentalny. Po raz 
pierwszy objawił się w nim Rossellini 
— badacz kultury, historyk i publicysta 
kulturalny. Pięć następnych lat przy- 
niosło tylko jedno arcydzieło — „Ge- 
nerała Della Rovere'' — utwór w któ- 
rym imperatyw moralny, przemienia- 
jący konfidenta gestapo w bohatera 
ruchu oporu, stał się zwieńczeniem 
całego wywodu etycznego, jaki za- 
warł Rossellini w swej twórczości 


d roku 1964 reżyser poświęcił 

się pracy wyłącznie dla tele- 

wizji. W Polsce widzieliśmy 

tylko jeden z jego filmowych 
esejów z tego okresu — „Objęcie wła- 
dzy przez Ludwika XIV". Nie dotarły 
do nas nawet najważniejsze z pozos- 
tałych utworów — „Wiek żelaza”, „So- 
krates'', „Święty Augustyn", „Pascal 
„Kartezjusz”, „Wiek Medyceuszów ”, 
„Mesjasz”. Tymczasem są to dzieła 
zadziwiające niekiedy głębią swych 
spostrzeżeń i cudowną umiejętnością 
ukazania poglądów współczesnego 
artysty i myśliciela na najwspanialsze 
dokonania ludzkiego ducha, ludzkiej 
kultury. 

Sam Rossellini nie chciał zresztą 
rozdzielać swej działalności filmowej 
i telewizyjnej: „Nie ma różnic pomię- 
dzy kinem i telewizją. Dla małego 
i dla dużego ekranu myślę, mówię 
i pracuję w ten sam sposób. Szukam 
zawsze człowieczego spojrzenia na 
człowieka”. Różnice są jednak łatwo 
dostrzegalne. W swych pracach tele- 
wizyjnych Rossellini uwolnił się nare- 
szcie od konieczności oplatania fabu- 
łą tego, co było dla niego najcenniej- 
sze — przesłania dydaktycznego. Zaj- 
mując się tematyką historyczną i po- 
pularyzując ją mógł występować z po- 
zycji pedagoga, nauczyciela... Po- 
szedł drogą, którą wcześniej przebyło 
wielu wspaniałych pisarzy — od fikcji 
literackiej do literatury faktu. Takie 
było jego życie w sztuce; zawsze śpie- 
szne, zawsze wyprzedzające innych 
współczesnych, zawsze podporządko- 
wane przede wszystkim sprawie, któ- 
rej służył 
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„Germania - anno zero 





Kurt Kreugdler i Ingrid Bergman w „„Strachu” 


Hannes Messemer i Vittorio De Sica w „Generale Della Rovere'" 





NIE KAŻDY 
DZIEŃ 
JEST SWIĘTEM 


KORESPONDENCJA Z FRUNZE 











W słonecznym, zielonym mieście Frunze znalazłem się w końcu kwietnia, 
równo w rok po Wszechzwiązkowym Festiwalu Filmowym, w rok po wielkim 
sukcesie „Białego statku”. Film Bołotbeka Szamszyjewa odbył już swój pochód 
przez ekrany, ucichły spory wokół „Czerwonego jabłka” Tołomusza Okieje- 
wa... Kino kirgiskie jakby przyczaiło się zbierając siły do tworzenia nowych, 
oryginalnych, niepowtarzalnych w swym narodowym kolorycie dzieł. 


Reżyser Giennadij Bazarow 








Sujmenkuł Czokmorow i Natalia Arinbasarowa w filmie „Ułan'” Tołomusza Okiejewa 


all przytulnego Domu Filmow- 

ca zdobią liczne nagrody i dy- 

plomy. A przecież warto być 

może przypomnieć, iż Kirgiz- 
film produkuje rocznie zaledwie 1 lub 
2 pełnometrażowe filmy fabularne, 
kilka krótkometrażowych filmów ak- 
torskich dla telewizji oraz 12-15 do- 
kumentów. Jeśli dodać do tego cztery 
w ciągu roku wydania satyrycznej 
kroniki oraz znajdujący się dopiero 
we wstępnym stadium rozwoju film 
animowany, to będziemy mieli poję- 
cie o mocach produkcyjnych wytwór- 
ni. Wytwórnia — notabene — bez hal 
zdjęciowych i laboratoriów. Budynek 
administracyjny, studia montażowe 
i niewielkie studio nagrań dźwięko- 
wych, nie odznaczające się zresztą 
szczególnymi walorami akustyczny- 
mi, oto i całe gospodarstwo dyrektora 
wytwórni. Kaarman Aszymow (dokto- 
rat w dziedzinie historii sztuki, kilka 
książek o filmie kirgiskim), od wielu 
lat poświęca swe siły sprawie tworze- 
nia narodowej kinematografii kirgi- 
skiej. „Być może właśnie brak hal 
zdjęciowych leży u podstaw naszych 
sukcesów?!" — śmieje się. Póki co 
zdjęcia realizuje się w plenerach, 
a gdy trzeba, w którejś z wytwórni 
sąsiednich republik. Natomiast prace 
laboratoryjne prowadzone są aż w Le- 
ningradzie! 

Budowa hali zdjęciowej przewi- 
dziana jest dopiero w następnym pla- 
nie pięcioletnim. A oto trochę danych 
uzupełniających filmowy krajobraz 
Kirgiskiej SRR. W wytwórni pracuje 
16 reżyserów (siedmiu z uprawnienia- 
mi do realizacji filmów fabularnych), 
10 scenarzystów i 14 operatorów. Każ- 
dy statystyczny Kirgiz w roku ubie- 
głym odwiedził kino 13 razy. Jest to 
liczba imponująca, chociaż jeszcze 
w roku 1970 wynosiła 15. Ale też w 
1970 roku statystyki notowały 47 od- 
biorników TV na 100 rodzin, a w roku 
1975 było ich już 72. Ponad 1500 kin 
stałych i 300 objazdowych prezentuje 
filmy trzem milionom mieszkańców 
Kirgizji, zarówno w miastach jak i w 
wiejskich aułach, a nawet na wysoko- 
górskich pastwiskach. 


Na jednym z takich pastwisk, poło- 
żonym w niewielkiej odległości od 
Frunze, rozbiła swą jurtę ekipa zdję- 
ciowa reżysera Giennadija Bazarowa 
(.Matczyne pole'). W jurcie, wraz 
z typowym dobytkiem koczowników 
(kufry, dywany, siodła, specjalne wor- 
ki do transportu naczyń), nagroma- 
dzono mnóstwo sprzętu filmowego. 
Z parkującego w pobliżu autobusu 
zdążają do jurty kolejno aktorzy kaza- 
chscy, kirgiscy, uzbeccy. Kompletuje 
się właśnie obsadę do filmu „Kany- 
bek”. Mówi reżyser Bazarow: „Nasz 
film można nazwać historycznym; 
czas akcji — początek XX wieku. Tak 
daleko w przeszłość kinematografia 
kirgiska jeszcze nie zaglądała. Boha- 
ter, Kanybek, przechodzi złożoną dro- 
gę kształtowania własnej świadomoś- 
ci, na końcu której stanie się człowie- 
kiem czynu, człowiekiem walczącym, 
z niewolnika przeistoczy się w bun- 
townika Życie Kanybeka ukażemy na 
tle społecznych przemian, na tle pro- 
cesu budzenie się ludu. Zadanie tym 
trudniejsze, iż ekranizujemy niezwy- 
kle popularną w Kirgizji na początku 
lat pięćdziesiątych powieść Dżanto- 
szewa, a my zamierzamy spojrzeć na 
problematykę utworu i jego bohatera 
z punktu widzenia współczesnego 
człowieka”. 

Giennadij Bazarow przystępuje do 
realizacji „Kanybeka* w momencie, 
kiedy jego poprzedni film „Źrenica 
oka” wszedł na ekrany radzieckie 
Jest to film współczesny, o uczuciowej 
więzi młodych ludzi z pokoleniem oj- 
ców, ich dziełem i walką. Ale powie- 
dzmy sobie szczerze: opanowanie 
współczesnego tematu, prezentacja 
charakterów dzisiejszych ludzi, przy- 
chodzi kirgiskim filmowcom z tru- 
dem. Podobnie jak „Czerwone jabł- 
ko' Tołomusza Okiejewa, tak i „Źre- 
nica oka” nie może w pełni usatysfak- 
cjonować wymagającego widza 
Zbytnia dekoracyjność i nadmierne 
upiększanie tła idą w parze z powierz- 
chownością rozwiązań dramaturgicz- 
nych i psychologicznych. 

Jednakże ten sam Tołomusz Okie- 
jew, którego Czingiz Ajtmatow na 





zwał najbardziej społecznym i bez- 
kompromisowym twórcą kinemato- 
grafii kirgiskiej, nie zaprzestaje po- 
szukiwań. Jego nowy film „Ułan'”' po- 
święcony jest straszliwej chorobie 
współczesności — alkoholizmowi. Re- 
żysera nie zastałem we Frunze, ponie- 
waż kończył pracę nad montażem 
w Jałcie. Udało mi się za to porozma- 
wiać z najpopularniejszym aktorem 
Kirgizji Sujmenkułem  Czokmoro- 
wem, odtwórcą głównej roli w filmie 
„Ułan”. 

Sujmenkuł, wysoki mężczyzna 
w ciemnych okularach i nasuniętym 
na czoło kapeluszu, to imponująca po- 
stać. Grał prawie we wszystkich fil- 
mach kirgiskich, ale jego główna pas- 
ją i profesją zresztą, jest malarstwo. 
Kilka znakomitych płócien Czokmo- 
rowa wisi w Muzeum Narodowym we 
Frunze. Do filmu trafił przypadkiem; 
osiem lat temu Bołotbek Szamszyjew 
zatrzymał na ulicy wysokiego mło- 
dzieńca, który przykuł jego uwagę 
swoją powierzchownością, proponu- 
jąc mu rolę w „Czerwonych makach 
Issyk-kul''. I tak się zaczęło... 

„»Ułan« — mówi Czokmorow — to 
nazwa, którą nadali Kirgizi silnemu 
wiatrowi wiejącemu w górach, w po- 
bliżu jeziora Issyk-kul. W filmie słowo 
to jest oczywiście użyte jako metafora. 
Opowiada on o moralnym upadku 
człowieka spowodowanym przez al- 
koholizm. Ukazać dramat tkwiący 
w nałogowym pijaństwie, proces za- 
niku wszelkich wartości życia, naras- 
tającą samotność, to w ogóle niełatwe 
zadanie. Nigdy jeszcze do tej pory nie 
grałem tak trudnej roli. Publicystycz- 
ny sens jest tu oczywisty, ale jak uczy- 
nić bohatera postacią wiarygodną, 
zrozumiałą dla ludzi, a jednocześnie 
budzącą odrazę do tego strasznego 
nałogu? Utalentowany inżynier, bły- 
skotliwy i interesujący człowiek za- 
czyna pić i w rezultacie popełnia prze- 
stępstwo, które zaprowadzi go do wię- 
zienia. Dlaczego? Jak to się mogłe 
stać? Oto pytania, jakie chcemy posta- 
wić. Nie rzucamy klątwy na nieszczę- 
śliwca, ani nie próbujemy odkrywać 
cudownego panaceum na tę chorobę 
ludzkości. Podejmujemy dialog z wi- 
dzem w tonie poważnym i dramaty- 
cznym”'. 

W stronę współczesności zwrócił się 
także Bołotbek Szamszyjew. „Wśród 
ludzi” to tytuł jego kolejnego filmu, 
poruszającego aktualny w Kirgizji 
problem tzw. wsi bez perspektyw. 
Młodzież odchodzi z aułów, pozostają 


Reżyser Tołomusz Okiejew 


jedynie starcy, upadają dostatnie nie- 
gdyś gospodarstwa, a pozostałe domy 
przenosi się bliżej centrów gospodar- 
czych i kulturalnych. Na miejscu daw- 
nych wsi pasą się tylko kołchozowe 
stada. O tym, że jest to problem rze- 
czywiście istniejący przekonałem się 
przebywając w aule Taszpaszat, co 
w przekładzie oznacza Kamienne 
Źródło. Jeszcze przed kilku laty wieś 
zamieszkiwało 300 rodzin, dziś już 
tylko 70, a i to złożonych głównie 
z osób starszych. 

Ten właśnie auł, położony na pod- 
górzu Ała-Too, jest często wykorzys- 
tywany przez filmowców kirgiskich 
Oto i teraz dom starego wieśniaka 
Kumena Dżamankułowa przebudo- 
wuje się na użytek filmu Bołotbeka 
Szamszyjewa. Sam Kumen grał już 
w „Białym statku”, toteż na nową rolę 
oczekuje bez większej emocji. 

W swoim filmie Szamszyjew zajmu- 
ojczystej. Jego zdaniem przyczyną 
upadku starych obyczajów jest rozluź- 
nienie więzi pomiędzy ludźmi. „A 
przecież człowiek nie może być sam” 
— taka jest główna sentencja filmu. 
Pracę zamierza ukończyć jesienią, ale 
już we wrześniu rozpocznie zdjęcia do 
filmu „Poranne żurawie” według po- 
wieści Czingiza Ajtmatowa. 

Organizatorska i twórcza działal- 
ność Ajtmatowa w znacznej mierze 
i w dalszym ciągu określa kierunek 
i stopień rozwoju kinematografii kir- 
giskiej. Jako prezes Stowarzyszenia 
Filmowców aktywnie popiera mło- 
dzież, jako pisarz udostępnia swoje 
dzieła do ekranizacji. W przeciwieńs- 
twie do większości pisarzy nie żąda 
dosłownej transkrypcji swoich utwo- 
rów na ekran. Na pytanie którą spo- 
śród ekranizacji jego powieści uważa 
za najbardziej udaną, Ajtmatow od- 
powiada zdecydowanie: „Biały 
statek” 

Kinematografia kirgiska zapisała 
jedną z ciekawszych kart w historii 
wielonarodowej sztuki radzieckiej 
w ogóle. Ale w filmie nie każdy dzień 
jest świętem; przeważają szare dni 
powszednie. I taki powszedni dzień 
kinematografii kirgiskiej chciałem tu 
przedstawić. Jestem głęboko przeko- 
nany, że w tym powszednim dniu tkwi 
zapowiedź nowych sukcesów, no- 
wych twórczych osiągnięć utalento- 
wanych filmowców Kirgizji. 


WALERIJ 
GOŁOWSKOJ 


DLACZEGO 
ŹLE SIĘ DZIEJE 
DOBRYM FILMOM? 


EEROESZCELAJ 


wet nie jest dużo przy 195 premierach, 
ale kiedy dopiszemy drugą taką listę 
filmów  bezwartościowych, które 
w tym samym okresie intensywnie 
lansowano, okaże się, że margines 
błędu sięga jednak kilkunastu 
procent. 

Błędy popełnione przy rozpowsze- 
chnianiu filmów dotykają przede 
wszystkim młodzieży, bo ona stanowi 
zasadniczy procent widowni. Jeśli za- 
miast dobrym westernem karmi się 
młodych widzów już od 10 lat suroga- 
tami w rodzaju Winnetou”, to po co 
jednocześnie tyle dyskutować o upo- 
wszechnianiu kultury filmowej wśród 
młodych? Jeżeli żal nam 10 czy 20 
procent dewiz na zakup tylu wartoś- 
ciowych filmów dla kin studyjnych, 
aby z nich stworzyć drugi pro- 
gram dla widzów, którzy tego po- 
trzebują, to po co marnować 2 czy 5 
procent funduszów na tworzenie fikcji 
takiego repertuaru? Po co mówić o dy- 
daktycznej roli kina, odwracając się 
jednocześnie tyłem od wspaniałych 
filmów przyrodniczych, jakie co roku 
powstają na świecie? Po co deklaro- 
wać troskę o najmłodszych, skoro im 
się nie kupuje nawet kreskówek Dis- 
neya? Jesteśmy bodaj ostatnim z kra- 
jów socjalistycznych, który nie kupił 
filmów Chaplina. Jaką edukację fil- 
mową chcemy zapewnić młodzieży 
„Miłosną edukacją Walentego'? 





Ogólna 





niemożność 





Kiedy Centrala Wynajmu Filmów 
i Wojewódzkie Zarządy Kin były od- 
rębnymi przedsiębiorstwami, mówiło 
się, że pierwsza przejawia troskę 
o kulturę filmową, a kina interesują 
się tylko komercyjną stroną zagadnie- 
nia. Teraz tworzą całość — i jakoś nie 
widać radykalnej poprawy. Przecież 
nie jest potrzebna specjalna uchwała 
Sejmu, aby zdjąć z nielicznych kin 
studyjnych serwitut finansowej opła- 
calności, co by im umożliwiło spokoj- 
ną działalność w dziedzinie upowsze- 
chniania kultury. 

Mówi się, że wszelki rozwój kine- 
matografii może nastąpić tylko wtedy, 
gdy ruszy z martwego punktu budowa 
nowych kin, co jest postulatem ma- 
ksymalistycznym, odsyłającym spra- 
wę w dość daleką przyszłość. A prze- 
cież w Warszawie w ubiegłym pięcio- 
leciu powstały 3 duże hotele, Dworzec 
Centralny, gmach „Intraco”, buduje 
się „Centrum Zachodnie”, „Univer- 
sal'' — wszystko to wielkie gmaszyska 
za setki milionów i miliardy złotych. 
Nie wierzę, aby w żadnym z nich nie 
było miejsca na choćby małe kino. Nie 
słyszałem o odzyskaniu w stolicy na 
cele filmowe choć jednej sali, w której 
nie tak dawno jeszcze wyświetlano 
filmy. Na świecie robią oszałamiające 
kariery „kompleksy wielosalowe". 
Nawet nie pamiętamy, że jedno 
z pierwszych takich kin w Europie 
wybudowano w Warszawie: „Atlan- 





tic” z dużą i małą salą, zresztą eksplo- 
atowaną bez sensu. W takich komple- 
ksach małe sale sprzęgnięte są z duży- 
mi, przejmując od nich filmy w mo- 
mencie, gdy frekwencja spadnie po- 
niżej pewnego minimum, a nadal są 
widzowie, którzy chcieliby ten film 
obejrzeć właśnie w tym kinie. Poza 
tym pozwalają te sałki wprowadzić na 
ekran śródmiejskiego, z reguły luksu- 
sowego kina, film od początku nie 
mogący liczyć na masowe zaintereso- 
wanie. W całej Polsce co najmniej 
kilkadziesiąt wielkomiejskich kin 
można by przebudować na kompleksy 
wielosalowe, ale trzeba by zrezygno- 
wać z marzeń o „pałacach filmu”, 
o „foyers'”, o bufetach, kawiarniach, 
estradach, klubach i palarniach (i że- 
by jeszcze było biuro), bo kino dawno 
już przestało pełnić funkcję pałacu, 
a czego przede wszystkim brakuje, to 
sal, sal i jeszcze raz sal. Chyba naj- 
mniejszy hall wejściowy ma dziś 
w Warszawie kino „Polonia” (,„lluz- 
jon” Filmoteki), a frekwencji w tym 
kinie każdy by pozazdrościł. Kin brak 
- a nadal ich ubywa. Podaje się wiele 
istotnych przyczyn tej wyprzedaży. 
Małe kina mieszczą się często w pry- 
mitywnych salach, zdekapitalizowa- 
nych w dodatku lub w domach prze- 
znaczonych do rozbiórki. To prawda. 
Ale gdyby przynosiły zyski — może by 
ktoś wystąpił jednak w ich obronie? 

W tej chwili likwidacja małego ki- 
na jest dla kinematografii czystym zy- 
skiem. Tak dużym, że otwarcie jedne- 
go zmodernizowanego „zeroekranu” 
rekompensuje z nadwyżką ubytek 
sześciu kin niższych kategorii. Kto nie 
wierzy, niech policzy mamy o 18 pro- 
cent mniej miejsc w kinach niż w 1968 
r. a wpływy kasowe przez 10 lat pod- 
niosły się o 14 procent 

Te małe kina mogłyby służyć upow- 
szechnianiu kultury, jako kina studyj- 
ne, kina szkolne,kina wznowień, kina 
filmów polskich. Można by w nich 
urządzać regularne przeglądy tema- 
tyczne. Mogłyby działać, mogłyby 
żyć. 

Są rezerwy wszystkiego: widzów, 
pieniędzy, seansów. W 1976 r. każdy 
fotel w kinie był zajęty zaledwie 267 
razy. Na tę średnią składa się i 1000 
biletów sprzedanych w roku na jedno 
miejsce wielkomiejskiego „zeroekra- 
nu” i 100 lub mniej biletów sprzeda- 
nych na każde miejsce kina niskiej 
kategorii. Średnia statystyczna tego 
nie wykaże, statystyka w ogóle często 
zaciemnia obraz sytuacji. Duże kina 
pracują dziś na małe kina, tak jak 
kasowe przeboje na całą resztę reper- 
tuaru. 

Ale dlaczego ludzie nie chodzą do 
małych i tanich kin, a tłoczą się przed 
kasami największych i najdroższych? 
Nie tylko dlatego, że w tych małych 
jest brudno, niewygodnie, ekran jest 
pocerowany, głośniki chrypią, a pro- 
jektory ślepną. Odpowiedź znaleźć 
można w codziennych repertuarach 
dzienników: nieustanne wznowienia 
ciągle tych samych, zgranych do os- 
tatniej nitki „szlagierów” sprzed paru 
lat. Jakoś nie udało się dotąd wymy- 
ślić dla tych kin odrębnego, atrakcyj- 
nego programu działania. Łatwiej 
zlikwidować przy pierwszej lepszej 
okazji, twierdząc, że to siła wyższa 
i zły los. 

Uważamy, że są warunki pogodze- 
nia komercyjnej i kulturalnej roli na- 
szej kinematografii. I że najwyższa 
pora, aby to nastąpiło. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 
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Nosem w ekran 


Ciach go 
propellerem, 
czyli 
okrucieństwo 
jako kategoria 
estetyczna 


okrucieństwem w filmie jest podobnie, jak z kochanką pełną tempe- 

ramentu: na początku fascynuje, później — nuży, a z czasem - 

śmieszy. Dawniej w kinie (kiedy to było? dziesięć, pięć lat temu, 

a już miniona epoka!) okrutne sceny służyły etyce, budząc refleksje 
moralne, były protestem przeciw okrucieństwu w życiu. Dziś makabra na 
ekranie pełni wyłącznie funkcję rozrywkową, mając w zamyśle budzić 
słodki dreszcz obrzydzenia 

Jeszcze u Wajdy w „Ziemi obiecanej'' — wylatująca z machiny rąbanka 
cielęca imitująca człowieka rozerwanego na strzępy, służyła dobrej sprawie: 
ukazywała całkowity brak dbałości o bhp we wczesnym kapitalizmie. 
Zresztą gołe pasy transmisyjne i w socjalizmie mogą zrobić krzywdę; 
mojemu koledze w czasie praktyki wakacyjnej w 1948 roku urwało palec. 

Gdy jednak w „Omenie* Richarda Donnera — kryształowa tafla szkła 
ucina facetowi głowę, która buchając krwią toczy się niby arbuz po stole 
pingpongowym zaczyna być straszno i śmieszno. Szczytem bezinteresownej 
moralnie makabry jest finał filmu „Brawurowe porwanie” Toma Griesa: 
bardzo niedobry Mr. Cable, któremu życzymy wszystkiego najgorszego, 
rzeczywiście ginie, ale nie zwyczajnie, po ludzku, zadźgany sztyletem, 
uduszony, utopiony czy banalnie zastrzelony. Mr. Cable zostaje rozłupany 
śmigłem samolotu, mocna rzecz, ale mnie to już śmieszy. 

Makabreska filmowa szybko wkroczyła w slepy zaułek eskalacji. Każdy 
następny film z elementami grozy czy makabry musi wszak przelicytować 
poprzedników, licytacja zaś jest długa, ciągnie się od oka przeciętego 
brzytwą w „Psie andaluzyjskim”. Trudno coś nowego wymyślić, aby być 
oryginalnym. Ralph Nelson w „Na tropie Wilby'ego" stworzył ładną scenę 
makabryczną bez zabijania — otóż bohater rozcina sobie ciasno założone 
obrączki kajdanków piłą tarczową o wielkiej średnicy. Scena rzeczywiście 
budzi grozę i. współczucie, a nie — obrzydzenie. I tu, moim zdaniem, jest 
wyraźna linia podziału scen okrutnych na uzasadnione etycznie bądź 
estetycznie. Pierwsze budzą współczucie, drugie — odrazę. Słowem odraza 
stała się nieoczekiwanie elementem oddziaływania estetycznego co oczy- 
wiscie burzy wszystkie klasyczne definicje estetyki. To coś więcej niż 
turpistyczne szokowanie „pięknem brzydoty”, nobilitacja szarzyzny jako 
barwy. Odbiór estetyczny musi przecież być dla odbiorcy przyjemnością, 
nawet perwersyjną, nawet z akcentem sado-masochistycznym, ale — prze- 
bog - człowiek cięty propellerem to przyjemność wizualna raczej wątpliwa 

Niedoscignionym szczytem obrzydliwości pozostanie oczywiście ,,Wiel- 
kie zarcie” Marco Ferreriego, film, który w zamyśle miał być wielkim 
protestem przeciw ideologii konsumpcji. Wedle recepty Ferreriego można 
by nakręcić film przeciw cudzołóstwu, w którym niewierna żona wraz 
z kochankiem w czasie kopulacji zostają rozjechani walcem drogowym, po 
czym niewinne dziecię nieboszczki robi z owej mazi gustowne babki 
foremkami do piasku 

Makabra filmowa stosowana jako chwyt estetyczny oderwała się całkowi- 
cie od etycznego podłoża, stała się „rzeczą samą w sobie”, chwytem 
formalnym z arsenału srodków wyrazu, takim przerywnikiem graficznym 
w zbyt nudnym tekscie. I to jest właśnie smutne: film przestaje być sztuką 
integralną, erotyka i okrucieństwo zaczynają grać rolę rodzynek w zakalcu, 
bytują samoistnie. 

Efekt socjologiczno-psychologiczny? Postępująca znieczulica. Jeśli nie 
wrażliwości moralnej, to na pewno - estetycznej. Okazuje się, że w sferze 
sztuki zachodzi podobne zjawisko jak w biologii: potrzebna coraz silniejsza 
dawka antybiotyków, gdyż powstają szczepy bakterii niewrażliwe na bodź- 
ce łagodne, nie zdychają, a wprost przeciwnie, żywią się penicyliną 

Dojdzie do tego, że przed seansem na salę kinową wpadną dżudocy 
1 karaciści I nieco rozruszają widownię działaniem bezposrednim. Skoro już 
się kino trzęsie i drga, to logicznie — następnym etapem może być tylko 
qustowny salon tortur. Ja dziękuję, rezygnuję. 


ALEKSANDER J. WIECZORKOWSKI 


10 


Film krótki i okolice 


Kij jest twardy 
w sensie metafory 
ludzkiego życia 


bserwatorzy życia krótkometrażowego w Polsce odnotowali zjawi- 
sko gwałtownego rozwoju tematu sportowego, zjawisko to różnie 
interpretując zresztą. Sam fakt pojawienia się na festiwalu krakow- 
skim kilku filmów z zakresu problematyki bokserskiej oraz piłkar- 
skiej wzbudzał refleksje rozmaite: ucieczka w sport może bowiem oznaczać 
odejście środowiska twórczego od ważkich zagadnień społecznych, którymi 
to zagadnieniami jest nabrzmiała współczesność. Albo inaczej: temat spor- 
towy jest pretekstem do penetracji tak skomplikowanego urządzenia na 
przykład jak ludzka psychika, będąca — jak się okazuje — także samo „na 
wyposażeniu” sportowca jak i pierwszego lepszego innego człowieka. 

Zgódźmy się wreszcie: sport ma swoją filozofię, i nawet niedawne cho- 
ciażby odkrycie, że piłka jest okrągła skłania do kontemplacji w ogóle. Teraz 
karierę robi hasło „kopać z głową”. Znaczy, że współczesny sport oprócz 
psychologii i filozofii musi mieć jeszcze zaplecze intelektualne. 

Jeśli teraz okaże się, że głowa jest okrągła a piłka nie jest pusta to wtedy 
nastąpi to, co się zwykło nazywać pełną integracją. 

Póki co, wróćmy do konkretnych spraw, związanych z tematem sportowym 
w polskim filmie dokumentalnym ostatniego roku. Jak wynika z doniesień 
prasowych największe wrażenie wywołały filmy ,„Hokej” Bogdana Dziwor- 
skiego, „Za ciosem” Piotra Andrejewa i „Jeden z dwudziestu dwóch” 
Tadeusza Junaka. 

„Życie Warszawy” z dnia 13 czerwca. Artykuł Bogdana Słowikowskiego 
zatytułowany „Zwycięstwo sportu w sztuce filmowej” poraża entuzjazmem 
już w pierwszym zdaniu: 

„Piękne i przekonywające zwycięstwo sportu w sztuce filmowej nastąpiło 
podczas tegorocznego festiwalu krótkiego metrażu w Krakowie. «Hokej» 
Bogdana Dziworskiego, dla mnie rajbardziej interesujący utwórartystyczny 
imprezy, otrzymał II nagrodę. 

Czym jest ten film? Przede wszystkim wysokiej rangi próbą przeniknięcia 
materii sportu, wykorzystania go jako metafory ludzkiego życia. 

„Życie Warszawy” z dnia 10 czerwca. Małgorzata Dipont: 

„A jeśli już mowa o oddziaływaniu obrazu, to zafascynował widownie 
festiwalową «Hokej» Bogdana Dziworskiego — ekspresyjny i urzekający 
w swym kształcie artystycznym — wizerunek widowiska sportowego." 

„Życie Literackie” 5 czerwca — Tadeusz Robak: „«Hokej» Dziworskiego 
przynosi kawałek filozofi życia, dość zresztą przerażającej pytanie czym jest 
człowiek jeśli potrafi tak się podniecać dzikością sportu... 

„Gazeta Festiwalowa z 4 czerwca — mówi Bogdan Dziworski: 

„Najbardziej interesowało mnie zderzenie: zabawa-praca, ciężka haró- 
wa. I niebezpieczeństwo. Bo jest to sport niebezpieczny. Pamiętasz buzie 
tych maluchów, czyste, gładkie, napięte i wykrzywione bólem albo zmęcze- 
niem? No, a zawodnicy? Ci mają wypisane na twarzach wszystkie szczeble 
kariery. Każdy mecz ligowy, od «C» klasy aż do reprezentacji, wszystkie 
treningi. Nie wiesz nawet jak twardy jest kij i jaki paskudny potrafi być 
krążek. I jak mało widzi sędzia, nawet najlepszy . 

1 tak oto film Bogdana Dziworskiego powoli wymykaćsię zaczyna jednoz- 
nacznej interpretacji, choć w skali ocen w dalszym ciągu zajmuje znakomitą 
lokatę 

„Film” z 12 czerwca. Andrzej Kołodyński: ,,Z dość powszechnego niestety 
skostnienia wyłamują się pozytywnie filmy «operatorskie»: Dziworski 
i Lenczewski szaleją z kamerą w «Hokeju»; Młynarski i Zaleski w filmie 
Junaka «Jeden z dwudziestu dwóch». Tematem jest sport i nieważne 
w końcu, że z tych dynamicznych, oszałamiających obrazów wynika jako 
wniosek raczej nadużywane stwierdzenie o dehumanizacji igrzysk wspoół- 
czesnych gladiatorów. Odkrywcze i fascynujące jest samo spojrzenie, mate- 
ria obrazu. 

Oddajmy jeszcze raz głos Bogdanowi Słowikowskiemu. Op. cit.: 

„Wizję społeczeństwa sportowych nadludzi, zderzenia kultury Mozarta ze 
sztuką masowego widowiska telewizyjnego dostrzegamy w <Hokeju» 
Bogdana Dziworskiego i w jego poprzednio zrealizowanym «Pięcioboju 
nowoczesnym». 

Oto atuty filmowej sztuki w rozgrywce o najpełniejsze, najbardziej 
humanistyczne pokazanie ludzkosci obrazu sportu. 

Jesli chodzi o mnie to bardzo mi się także podoba film „Hokej Bogdana 
Dziworskiego. Cieszę się również ze zwycięstwa sportu i humanizmu 
w filmie krótkim i okolicach. Głowa do góry. Głowa jest okrągła a bramki są 
dwie 
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ino murzyńskie. Zjawi- 
sko obszerne, zarazem 
różnorodne Chodzi 


wszak o filmy realizowa- 

ne na Czarnym Lądzie, 

w Zachodniej Europie, w USA i Ame- 
ryce Południowej. Chodzi o filmy mu- 
rzyńskie z ducha, o „czarną galante- 
', także o utwory inspirowane 
przez białych 
Wokół tych filmów toczy się spór 
bardziej zażarty niż wydaje się na 
pierwszy rzut oka. Przedmiotem sporu 
nie jest sama doktryna rasizmu, bo 
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żaden producent nie odważy się dziś 
robić filmów rasistowskich; przed- 
miotem sporu jest sprawa znacznie 
delikatniejsza: stosunek do osobo- 
wości Murzyna i jego kultury. 

W wielu filmach, najczęściej ame- 
rykańskich, Murzyn jest równopraw- 
nym partnerem — adwokatem i barma- 
nem, sportowcem i policjantem. Zo- 
stawiono mu czarną skórę, ale dano 
psychikę białych, co więcej, wtopiono 
go w świat białych 

Ostrze sporu dotyczy tego, że Mu- 
rzyn może być podobny Białemu. To 


„Ceddo'” Sembene Ousmane'a 


„może być podobny” zawiera nutę 
najbardziej wrogiej, choć dobrze za- 
konspirowanej niechęci, zarazem jest 
próbą wymazania jego przeszłości 
i odcięcia go od tradycji. Skrajnym, 
nawet przesadnym przykładem jest 
pogląd, że Sidney Poitier przemienił 
się w „białego Murzyna”, służącego, 
może nieświadomie, nie swojej kultu- 
rze i nie swojej ideologii społecznej 

W tym roku pojawiły się trzy różne 
filmy, które w różny sposób polemizu- 
ją z wytworzonym przez białych obra- 
zem „dobrego Murzyna”. To amery- 
kański „Car Wash”, brytyjski „Black 
Joy” i senegalski „Ceddo'” 

Ten pierwszy zrealizował Michael 
Schultz; Murzyn, który rozpoczął ka- 
rierę jako adwokat, potem zajął się 
teatrem, telewizją, kinem 

Film, utrzymany w formie komedii 
muzycznej, ukazuje jeden dzień pra- 
cy w „Dee-Luxe Car Wash” (w myjni 
samochodów). Gang Murzynów — sa- 
mi siebie nazywają gangiem — śpiewa, 
błaznuje, rozrabia i trochę pracuje 
Bardzo dobra muzyka Normana Whit- 
fielda, zwarty i ostry montaż, galeria 
znakomitych postaci. Dużo rubaszne- 
go humoru, sytuacyjnego i słownego. 

Przesłanie filmu ma w sobie coś 
z idei zbratania społecznego, ale na 
plan pierwszy wysuwają się portreto- 
we typy rodzajowe, więc Murzynów 
wesołków, nierobów, sympatycznych 
łobuzów. Forma konwencjonalna, bo 
„Car Wash” jest wypadkową takich 
rozwiązań teatralnych, jak „Hair”, 


















i takich filmów, jak ,„Jesus Christ Su- 
perstar', ale dzięki niej lepiej uwy- 
datniają się satyryczne wizerunki pra- 
cowników myjni; jest w nich'coś dzie- 
cinnego: fantazja i traktowanie życia 
jako zabawy, nieodpowiedzialność 
i wykpiwanie się z wszystkiego, także 

spontaniczna radość 

W filmie brytyjskim „Black Joy” 
reżyser Anthony Simmons przeniósł 
na ekran sztukę Jamali Alego, pisarza 
urodzonego w Gujanie. Murzyńskie 
getto na przedmieściu Londynu (w 
obrębie jednego miasta życie dwóch 
różnych społeczności) i — w planie 
jednostkowym — perypetie czarnych 
obywateli brytyjskich, którzy za chle- 
bem lub dla kariery przyjeżdżają do 
„swojej' stolicy. Simmons odwraca 
obraz; ukazuje przystosowanie się 
Murzynów do nowych warunków, al- 












bo — jeśli ktoś tak woli — ich degenera- 
cję. Również i ten film nasycony jest 
szczególnym humorem, choć mówi 
o sprawach wcale niewesołych; o tym, 
że chcąc się utrzymać w obcym środo- 
wisku, należy radykalnie zerwać 
z dawnymi normami etycznymi. Po- 
zornie — to banda Murzynów kariero- 
wiczów, oszustów i wydrwigroszy; 
w istocie — ludzie, którzy taktycznie 
wybrali najlepszy sposób walki o byt, 
którzy nie zmienili swej psychiki, tyl- 
ko zmienili swój sposób bycia. Film 
niekonwencjonalny i krytyczny 

Wreszcie „Ceddo” Sembene Ous- 
mane'a, autora m. in. znanej dzięki 
Konfrontacjom ,„Niemocy”'. Satyrycz- 
na bajka ulokowana w XIX wieku, 
spektakularna i symboliczna walka 
o władzę między miejscowymi kacy- 
kami. Metaforyczny Senegal jest 
przedmiotem targów między katoli- 
kami i muzułmanami; zarówno katoli- 
cy jak i muzułmanie są symbolami 
obcej kultury. W ostatecznym rozra- 
chunku zwycięstwo przypadnie tym 
siłom, które reprezentują rdzennie 
afrykańskie tradycje. W tę baśń Ous- 
mane włożył wiele znakomitych ob- 
serwacji psychologicznych, obnażył 
niemał wszystkie możliwe wady 
swych rodaków. Film jest śmieszny 
i mądry, a ze względu na ostrą satyrę 
zakazany w Senegalu 

Te trzy filmy, mimo różnic stylu, 
treści i przesłań, mają wspólne cechy: 
fantazyjność jako składnik psychiki, 
szczególne poczucie humoru, wresz- 





































„Black Joy" Anthony Simmonsa 










cie satyryczny sposób widzenia 
postaci. 

Ta ostatnia cecha jest najważniej- 
sza. Poważny ton, „zrozumienie”, 
współczucie są wyrazem przekona- 
nia, że mamy do czynienia z kimś 
słabszym, upośledzonym, gorszym 
Ludzie zawieszeni w próżni, nijacy 
i bez tradycji boją się śmiechu jak 
ognia. Ukazanie wad i ułomności, po- 
sługiwanie się krzywym zwiercia- 
dłem jest wyrazem pewności siebie 
i świadomości przynależenia do okre- 
ślonego kręgu kulturowego, który ma 
dobre i złe strony. Te trzy filmy, zwła- 
szcza „Black Joy” i „Ceddo' ukazują 
kulturowe procesy murzyńskie od we- 
wnątrz, nie z perspektywy białych 
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Mr. Boli 


ustynia Yuma w południowo- 
-wschodniej Kalifornii nie po 
raz pierwszy „grała” w filmie. 


Na jej piaskach rozgrywał się 
„Szeik'”, potem „Syn szeika” i wiele 
innych obrazów... Zdobyła miano naj- 
fotogeniczniejszej pustyni Hollywoo- 
du. Wczesną wiosną 1936 roku poja- 
wili się znów filmowcy. Zbudowali 
osadę Beni-Mora, przecharakteryzo- 
wali Yumę na Saharę, rodowitych 
Amerykanów na mieszkańców Algie- 
rii i przystąpili do zdjęć filmu „Ogród 
Allaha". 

Organizatorem ekspedycji był Da- 
vid Selznick. Pod palmami przejeż- 
dżali na arabskich rumakach Marlena 
Dietrich i Charles Boyer — para głów- 
nych bohaterów. A w foteliku reżysera 
zasiadł zwalisty mężczyzna z fajką 
w zębach. Na oparciu wymalowany 
był napis: BOLI. 

Boli — to amerykański, łatwiejszy do 
wymówienia przez Jankesa skrót na- 
zwiska reżysera znanego wówczas ca- 
łemu światu: Ryszarda Bolesławskie- 
go. To on właśnie wiosną 1936 roku 
pracował na Yumie z Dietrich i Boye- 
rem. Pracował nad ostatnim filmem, 
na którego premierze był obecny. 

Dwa dziesięciolecia wcześniej był 
czołowym aktorem Moskiewskiego 
Teatru Artystycznego i uczniem Kon- 
stantego Stanisławskiego. Współpra- 
cował z Wachtangowem i grał 
w „Hamlecie” reżyserowanym przez 
Gordona Craiga. Grywał główne role 
w niemych filmach Jakowa Protaza- 
nowa. Sam także reżyserował w tea- 
trze i filmie przedrewolucyjnej Rosji. 

W swej ojczyźnie, Polsce, stał się 
reżyserską gwiazdą teatru Arnolda 
Szyfmana. Współpracował z Leonem 
Schillerem i Karolem Szymanowskim. 
W sztukach i filmach przez niego re- 
żyserowanych grały takie sławy, jak 
Stefan Jaracz, Kazimierz Junosza-Stę- 
powski, Juliusz Osterwa. 

Po wyjeździe z Polski był aktorem 
u Carla Theodora Deyera. 

Do Ameryki przyjechał w roku 1923 
w poszukiwaniu pracy. Był człowie- 
kiem obeznanym z warsztatem reży- 
serskim i aktorskim i był — utalento- 
wany, co musiało mu starczyć za cały 
kapitał u progu nowojorskiej działal- 
ności. 

Pracował najpierw jako reżyser 
w Neighbourhood Playhouse, jednym 
z żywszych ośrodków tworzącego się 
wówczas nowego teatru amerykań- 
skiego. Był także pedagogiem, a ści- 
ślej, jednym z pierwszych na drugiej 
półkuli propagatorów metody Stani- 
sławskiego. Najpierw z Olgą Uspień- 
ską (przypomniała ją telewizja w fil- 
mie „Pożegnalny walc”, gdzie grała 
apodyktyczną szefową baletu), potem 
sam prowadził z adeptami sztuki tea- 
tralnej zajęcia zaznajmiające ich 
z tym, jak z własnych przeżyć, do- 
świadczeń i obserwacji można czer- 
pać materiał do tworzenia postaci sce- 
nicznych. Uczestnikami jego zajęć 
byli Lee Strasberg (późniejszy założy- 
ciel słynnego Actors Studio) i Harold 
Clurman (współtwórca jednego z naj- 
bardziej znaczących w dziejach dwu- 
dziestowiecznego teatru amerykań- 
skiego - The Group Theatre). Swe 
doświadczenia pedagogiczne podsu- 
mował Bolesławski w wydanej póź- 
niej książce „„Aktorstwo”. 

Jednak wizytówką amerykańskie- 
go teatru jest przecież rewia, music- 
hall, show, czyli: Broadway! Droga do 
znaczenia i uznania wiodła przez 
wielkie teatry muzyczne Nowego 
Jorku. 
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I tu Bolesławski znalazł pole do 
popisu. Był aktorem i reżyserem dra- 
matu. Ale rozwinąwszy swą wiedzę 
w dziedzinie muzyki, pogłębiwszy 
umiejętności wykorzystania śpiewu 
i tańca na deskach scenicznych, wstą- 
pił w szranki broadwayowskiego 
współzawodnictwa i odnotował suk- 
cesy, zwieńczone następnie pracą re- 
żyserską na jednej z najsławniejszych 
scen rewiowych, u Ziegfelda. 

W tym czasie próbował dostać się 
do filmu. Zabiegał o reżyserię, pisy- 
wał scenariusze, nie znajdował jed- 
nak uznania w oczach bossów prze- 
mysłu filmowego. 

Przyszedł Wielki Kryzys. Bolesław- 
ski musiał szukać jakiegokolwiek za- 
jęcia, statystował m. in. w filmach 
realizowanych w nowojorskich ate- 
liers. Początek kryzysu zbiegł się 
z eksplozją filmu dźwiękowego. 
Wszystkie wytwórnie, zmuszone do 
tego rynkową rywalizacją, prowadzi- 
ły wielką ofensywę „talkiesów”'. Wie- 
le przedsiębiorstw hollywoodzkich 
otworzyło swe ateliers w Nowym Jor- 
ku, by na miejscu czerpać z teatrów 
Broadwayu wykonawców umiejących 
prowadzić dialog, śpiewać i tańczyć. 
Hollywood nie zrezygnował jednak 
ze swych aspiracji. Wkrótce już nie 
wytwórcy jeździli do aktorów, lecz 
aktorzy jeździli do Hollywood. Tak 
też było w przypadku producentów 
zatrudniających komparsa — Bolesła- 
wskiego. Wracali na Zachód. Za nimi 
pojechał, teraz już obarczony rodziną, 
Bolesławski. 

W Hollywood został współpracow- 
nikiem reżyserów filmów muzyczno- 
-tanecznych (a trzeba pamiętać, że te 
filmy stanowiły Iwią część produkcji). 
Potrafił opracować i siłami aktorskimi 
zrealizować niekonwencjonalne icie- 
kawe układy sceniczne, umiał na kan- 
wie piosenki po reżysersku zbudować 
mini-zdarzenie dramatyczne, roze- 
grać scenkę, odebrać „numerowi mu- 
zycznemu' jego  „numerowość , 
a więc zdjąć zeń piętno sztampy. 
Pierwszym takim filmem była „Wiel- 
ka parada” reżyserowana przez Freda 
Newmeyera dla Pathć w roku 1930. 

Rzecz o dwóch dziewczynach, mię- 
dzy którymi nie umie wybrać stacza- 





jący się w alkoholizm aktor rewiowy. 
Sercowe perypetie bohaterów prze- 
platają się z fragmentami spektaklu, 
a miłość, zazdrość i wreszcie zgoda 
kochanków przebiegają pod dyktan- 
do muzyki, tańca, śpiewu... Sceny, 
w których prym wiodła muzyka opra- 
cował Bolesławski. 

Opracowanie zyskało dobre noty 
u producentów, bowiem w pół roku 
później Columbia powierza Bolesła- 
wskiemu samodzielną reżyserię filmu 
„Samotny wilk”. 

W tym miejscu warto wrócić do 
wcześniejszych momentów biografii 
reżysera. Jak wiemy nie był on nowi- 
cjuszem na planie. W wytwórniach 
rosyjskich pod koniec pierwszej woj- 
ny światowej wyreżyserował kilka fil- 
mów, a w sporej ich liczbie (także pod 
kierunkiem innych reżyserów jak 
wspomniany już Protazanow), grał 
duże, często prowadzące role. W Pol- 
sce stworzył dwa rozmiarami wielkie, 
reprezentacyjne obrazy, Ale pamię- 
tajmy, że wszystko to miało miejsce 
w epoce filmu niemego! 

W Hollywood stanął za kamerą jako 
reżyser filmu dźwiękowego. Filmu, 
którego fabuła zresztą była połącze- 
niem jednego z wątków Dumasow- 
skich „Trzech muszkieterów" z ope- 
retką. Doświadczenia z teatrów re- 
wiowych i tu procentowały sprawnoś- 
cią i barwą przeprowadzenia scen wi- 
dowiskowych, takich, jak choćby 
wielki bal na dworze fantastycznego 
„Króla Saksonii''. Bolesławski szybko 
przystosował się do wymagań nowego 
warsztatu. Na tyle szybko i skutecz- 
nie, że po premierze pierwszego filmu 
RKO zaangażowała go do reżyserowa- 
nia następnego — „Miłość na rozkaz” 
(1931). Na tym skończyło się wejście 
Bolesławskiego do Hollywood. 





Ryszard Bolesławski 


Następnie udało „mu się nawiązać 
współpracę z Wytwórnią Metro-Gold- 
wyn-Mayer. Przedsiębiorstwo to naj- 
lepiej dawało sobie radę na falach 
gospodarczej dekoniunktury, produ- 
kowało stosunkowo najwięcej i najle- 
piej sprzedawało swoje filmy. Do spo- 
rej produkcji potrzebowało licznych 
scenariuszy, zaangażowało więc Bo- 
lesławskiego do pracy scenopi- 
sarskiej. Stało się tak za sprawą 
opublikowanego wówczas w USA to- 
mu jego zbeletryzowanych wspom- 
nień o walkach polskich formacji pod- 
czas I wojny światowej. Udział autora 
w bojach nie był wielki, za to wielki 
był sukces książki: stała się w Amery- 
ce bestsellerem. Zainteresował się 
nim poszukujący atrakcyjnych mate- 
riałów literackich Sam Goldwyn, ku- 
pił od autora prawa do ekranowej 
adaptacji książki, a przy okazji „ku- 
pił' i Bolesławskiego. Odtąd przez 
ponad rok, razem z kilkudziesięcioma 
innymi nadwornymi autorami scena- 
riuszy, pisał i składał do oceny MGM 
wiele tekstów. Żaden nie został skie- 
rowany do produkcji. Nawet adapta- 
cja jego książki nie doczekała się 
ekranizacji... , 

Pewnego dnia bossowie przypom- 
nieli sobie, że w dziale scenariuszy 
mają pracownika, który oprócz pisar- 
stwa uprawiał reżyserię, a nadto kilka 
lat spędził w przedrewolucyjnej Rosji. 
Taki człowiek był teraz ogromnie po- 
trzebny, bo już trzeci kolejny reżyser 
nie dawał sobie rady z materiałem 
filmu „Ostatnia carowa”, co powodo- 
wało narastanie kosztów. 

Przyczyny trudności leżały nie tylko 
w fakcie, że obraz ów miał dziać się na 
dworze ostatnich carów, a więc 
w miejscu i czasie, o którego realiach 
hollywoodczycy mieli ogromnie męt- 


„Koniec pani Cheyney” 





ne pojęcie. Znacznie bardziej dopie- 
kały inwestorom gwiazdy kreujące 
trzy główne role: Ethel, John i Lionel 
Barrymore. Trójka doskonałych 
i sławnych aktorów, członków aktor- 
skiej dynastii wystąpiła w „Ostatniej 
carowej'' razem po raz pierwszy i za- 
razem ostatni. Trzy indywidualności, 
choć połączone więzią rodzinną, 
nie były łatwe we współpracy. I dopie- 
ro Bolesławskiemu, który przyjął pro- 
pozycję zwierzchników wyreżysero- 
wania do końca tego filmu, udało się 
pomyślnie przebrnąć przez wszystkie 
trudności, pogodzić zwaśnionych wy- 
konawców i zakończyć zdjęcia. Film 
zresztą nadal nie odznaczał się zbyt 
skrupułatnym stosunkiem doprawdy 
historycznej, „ale -reżyserska - znajo- 
mość tematu pozwoliła przynajmniej 
uniknąć w realizacji zasadniczych 
anachronizmów. „Ostatnia carowa” 
miała powodzenie u publiczności 
i wpływy zeń były większe niż koszty 
długotrwałej produkcji. A to się liczy- 
ło najbardziej 

Po „Ostatniej carowej' MGM za- 
proponowała Bolesławskiemu kon- 
trakt stałego reżysera — „specjalisty” 
od tematyki europejskiej. Następny 
bowiem film, „Burza o brzasku”, 
dział się w czasach pierwszej wojny 
na terenach Serbii. Krytycy na ogół 
kilkoma słowami kwitowali miłosny 
dramat trójki bohaterów, zaś najwię- 
cej uwagi poświęcali reżyseri i efek- 
tom pracy reżysera z aktorem 

Dzięki tym filmom Bolesławski 
uzyskał III nagrodę w konkursie na 
najlepszego reżysera teatralnego i fil- 
mowego Ameryki roku 1933 

Teraz nastąpiły prawdziwe sukce- 
sy. Gwiazdy aktorskie, które miały 
wielki wpływ na wybór współpartne- 
rów i reżyserów swych filmów, do- 
strzegły Bolesławskiego i chciały grać 
pod jego reżyserią. 

I tak w „Uciekinierach' parę głów- 
nych bohaterów kreowali Madge 
Evans i Robert Montgomery 

„Ludzie w bieli”, jeden z najgłoś- 
niejszych obrazów tych lat, opowiada- 
jący o lekarzach wielkiego szpitala, 
miał w obsadzie Clarka Gable, Myrnę 
Loy i Jeana Hersholta. 

Kobietą — „Szpiegiem numer 13" 
była sama Marion Davies, a partnero- 
wał jej Gary Cooper. 

W „Malowanej zasłonie” główną 
rolę grała Greta Garbo. (Film ten od- 
znaczył się także i tym, że reżyser 
zmusił w nim gwiazdę do głośnego 
śmiechu, a więc do sięgnięcia po te 
środki wyrazu aktorskiego, którymi — 
według kryteriów — Garbo nie umiała 
operować. Egzamin wypadł — ciągle 
zdaniem krytyków — miernie.) 


Potem, w roku 1935, przyszła ekra- 
nizacja „Nędzników”. Recenzenci, 
nie tylko amerykańscy, ale i europejs- 
cy, uznali obraz za najlepszą filmową 
wersję powieści Hugo, a Frederica 
Marcha i Charlesa Laughtona za ide- 
alnych odtwórców postaci Jeana Val- 
jeana i inspektora Javerta. Obraz ten 
uplasował się w filmowej czołówce 
sezonu 

„„Zapomnianego człowieka” nakrę- 
cił Bolesławski we współpracy 
z gwiazdami słynnego „Czempa '': 
Jackie Cooperem i Wallacem Beery. 

Czołówka „Clive of India" zawiera- 
ła nazwiska Ronalda Colmana i Loret- 
ty Young. 


—— Zwieńczeniem reżyserskiej kariery 


— Bolesławskiego stał się film pod tytu- 
łem ,/Teodora robi karierę”. Ta „soph- 
isticated comedy', będąca satyrą 
na amerykańską moralność biła re- 
kordy powodzenia „Pana z miliona- 
mi', a w jednym z plebiscytów od- 
twórczyni głównej roli, Irene Dunne 
zyskała tytuł najpopularniejszej ak- 
torki USA 

Kolejny film reżysera — to wspom- 
niany już „Ogród Allaha", ekraniza- 
cja niezwykle popularnego romansu 
Roberta Hichensa. Obsadę „„Ogrodu” 
dobrał Selznick w myśl zasady „All 
Stars'. Prócz nazwisk aktorów, jak 
choćby kreującej postać podróżującej 
Angielki, Marleny Dietrich i Charlesa 
Boyera należy przywołać tu nazwisko 
Maxa Steinera, jednego z najsław- 
niejszych kompozytorów muzyki fil- 
mowej, dwukrotnego laureata 
Oscara 

Atutem tego obrazu był fakt, iż zo- 
stał wykonany całkowicie w kolorach 
systemem „ Technicolor". 

Batalia o wprowadzenie barwy do 
kina przypominała wcześniejsze boje 
o film dźwiękowy. Przeciwnicy barwy 
podzielili los wrogów dźwięku. 
A „Ogród Allaha" przeważył szalę na 
rzecz wprowadzenia na stałe „Tech- 
nicoloru'* do produkcji filmowej. 

I w tym właśnie okresie recenzenci 
amerykańscy i europejscy klasyfiko- 
wali Bolesławskiego w pierwszym 
szeregu reżyserów Hollywoodu. Ro- 
kowano mu dalsze sukcesy. Wytwór- 
nie występowały z atrakcyjnymi pro- 
pozycjami repertuarowymi i finanso- 
wymi. o 

Jednak atak serca, który zaskoczył 
Bolesławskiego na planie filmu „Ko- 
niec pani Cheyney'' (z Joan Crawford 
i Robertem Montgomerym) zamknął 
przed reżyserem dalszą drogę 
twórczą. 

Ryszard Bolesławski zmarł w Holly- 
wood 17 stycznia 1937 roku, w nie- 
spełna czterdzieści osiem lat po przyj- 
ściu na świat we wsi pod Płockiem. 


„Nędznicy” 





Drugie życie kina 





pfni ożelnot ioiceec o EŃIEÓMAEONEM 
MARILYN MONROE — "SAMO KINO” 


- tak określił ostatnią wielką gwiaz- 
dę reżyser Joshua Logan i opinia ta — 
wśród setek innych — wydaje się być 
jedną z najtrafniejszych. Życie Mari- 
lyn, ściślej — jej 15 aktorskich lat, było 
życiem dla kina, w kinie — życiem 
samego kina, rozumianego jako zja- 
wisko kułturowe o trudnym do ogar- 
nięcia oddziaływaniu na obyczaje, 
psychologię tłumu, postawy 
i nerwice. 

MARILYN MONROE była jednym 
z ostatnich wielkich mitów kina. 
Obecnie, dzięki Redakcji Programu 
Filmowego TV oglądamy cykl jej 10 
filmów, które stanowią cenne uzupeł- 
nienie tych kilku ról aktorki, jakie 
przypomniano nam wcześniej 

Była ozdóbą kina 

Tak właśnie, jako element dekora- 
cyjny dała się poznać już wcześniej — 
jako modelka. Jej dziewczęca twarz 
o ekstatycznym, zmysłowym wyrazie, 
jej dojrzałe ciało miały przyciągać 
wzrok w pobliże reklamowych sloga- 
nów, nazw towarów, które zauważone 
w takim sąsiedztwie miały się stać 
obiektem pożądania równie łakomym 
jak ona — wspaniała amerykańska 
dziewczyna. Nie było w tym popular- 
nego kompensowania chęci upodob- 
nienia się do kogoś sławnego; impo- 
nującego tłumom swoją osobowością, 
sukcesami życiowymi czy wysoką po- 
zycją społeczną — upodobnienia się 
choćby poprzez palenie tych samych 
papierosów, czy używanie podobnych 
kosmetyków. W wypadku Marilyn (a 
właściwie Normy Jean, bo tak brzmia- 
ło używane wówczas jej prawdziwe 
imię) ważny był tylko magnes urody 
wystylizowanej przez zręcznych foto- 
grafików. 

Pragnęła czegoś więcej: marzyła 
o karierze filmowej. Już jako dziew- 
czynka odbywała ze swoją ciotką, 
Grace „spacery nadziei'' do luksuso- 
wych dzielnic willowych Los Angeles. 
Biografowie rozczulają się nad tym 
okresem jej życia: mała, bezbronna 
muszka wplątywana w sieci żarłocz- 
nego pająka... 

Nie była małą muszką. Była nor- 
malną dziewczyną wychowaną w at- 
mosferze kultu gwiazd (co prawda 
nieco wygasającego, ałe może tym 
bardziej atrakcyjnego). _Marzyła 
o ekranie i mając 16 lat dobiła do jego 
portu. Początkowo — jak zwykle — były 
to epizody, ale awansowała bardzo 
szybko. Już w trzy lata później pisano, 
że „wartość panny Marilyn Monroe 
wzrasta szybciej niż koszty utrzyma- 
nia”. Partnerowała coraz głośniej- 
szym aktorom, nareszcie sama zaczęła 
obejmować główne role. 

Nikt jej nie odmawiał talentu, ale 
do końca, aż do dnia tragicznej (jak 
twierdzą niektórzy — tajemniczej) 
śmierci była traktowana jak luksuso- 
wa ozdoba, wypoczynek dla oczu, ma- 
skotka reżyserów. 


Lista autorów filmów, w których za- 
grała — zwłaszcza w drugiej fazie swo- 
jej kariery — musi zaimponować każ- 
demu kinomanowi zorientowanemu 
w hollywoodzkim Olimpie: Hawks, 
Hathaway, Negulesco, Preminger, 
Wiłder, Logan, Cukor; Huston — to — 
niemal bez wyjątku nazwiska twór- 
ców zadomowionych na stałe na kar- 
tach historii amerykańskiego kina. 
Angażowali Marilyn do filmów, któ- 
rymi chcieli przede wszystkim zaba- 
wiać i które sami traktowali na wpół 
relaksowo. Powierzali jej zadanie od- 
twarzania postaci, których szansą ży- 
ciową była jej wspaniale eksponowa- 
na kobiecość. Czy w odniesieniu do 
tych postaci można było mówić o tak 
ważnym dla widza procesie identyfi- 
kacji? Postacie Marilyn — może poza 
jedną Roslyn ze „Skłóconych z ży- 
ciem” Johna Hustona — niewiele mia- 
ły do zaproponowania widzom jako 
wzorce osobowe. Można je było oglą- 
dać, cieszyć się z nimi lub martwić, 
póki na sali kinowej nie zapłonęło 
Potem miłe 
wspomnienie przelotnego spotkania. 

Jeden z licznych biografów, George 
Carpozi jr, zakończył swoją książkę 
słowami: „,...pozostał po niej obraz, 
który będzie żył w nas zawsze: jej 
piękność, spokojna wesołość, smutek, 
wieczna niewinność”. I tak właśnie 
jest, niezależnie od tego dla jakich 
celów wydobywamy dziś imię Mari- 
lyn Monroe z coraz bardziej gęstnieją- 
cej niepamięci. 


LESZEK ARMATYS 


światło. zostawało 
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Z ekranów świata 











powoli poruszającym 
śliwymi i naganiaczami pro- 
wadzącymi psy — otwierają 
i zamykają film Angelopulosa; to re- 
guła muzycznego ronda, także coś 
więcej niż reminiscencja słynnegó 
płótna Pietera Bruegla. Sugestia sym- 
bolicznego opisania świata. Jak 
umowne jest polowanie, tak symboli- 
czne są występujące postacie. Bogac- 
two realistycznych konkretów nie wy- 
klucza obecności zmaterializowanych 
fantazmów i surrealistycznych skró- 
tów. W szczerym polu myśliwi znajdu- 
ją ciało partyzanta w mundurze 
i uzbrojeniu z roku 1949 zroszone je- 
szcze ciepłą krwią. Zaskoczeni — jak 
sami powiadają — „nieporozumie- 
niem dziejowym”, trasportują zwłoki 
do małego hotelu nad brzegiem jezio- 
ra, by po wahaniach wezwać policję 
i złożyć wyjaśnienia 
Dalsze sytuacje jawią się w nowym 
wymiarze. Prowadzący polowanie 
Właściciel Hotelu, oddala się na chwi- 
lę od Myśliwych i „wchodzi” w rze- 
czywistość grecką sprzed lat trzy- 
dziestu. Mija brytyjskich komando- 
sów, pluton wykonujący wyrok na 
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partyzancie, ruchome kino wyświet- 
lające propagandowy film o „milo- 
wych krokach postępu”. Ciągłość 
zdarzeń „Myśliwych' gdzie bez ja- 
kichkolwiek sygnałów przeskakuje 
się od teraźniejszości do przeszłości, 
jak gdyby stanowiły one cząstkę dnia 
dzisiejszego, ,,coś, co rozgrywa się na 
oczach świadków”, wywodzi się 
z konsekwentnie przyjętych przez 
Angelopulosa założeń ideowych. 
„Myśliwi” — trzecia część politycz- 
nej trylogii po „Pamiętnym roku” oraz 
„Podróżach komediantów' to osąd 
rządzącej krajem burżuazji. Jej etyki, 
haseł i czynów. Wydobyte ze śniegu 
ciało partyzanta jest widmem spędza- 
jącym sen z powiek, stawia reprezen- 
tantów reżimu „twarzą w twarz” z ich 
przeszłością i teraźniejszością. Ange- 
lopulos podejmując temat na płasz- 
czyznie metafory odrzuca pokusę „po- 
litycznego baletu” a la Jancsó, daleko 
posuniętej metaforyzacji ,„mechaniz- 
mów dziejowych ”', podobnie jak nie 
akceptuje tradycyjnych rozwiązań re- 
alistycznych (sześć retrospekcji odpo- 
wiadających na pytanie „kto zabił? '). 
Balansuje natomiast na krawędzi obu 
konwencji, aby tym mocniej zasuge- 


rować, że mówi o historii konkretnego 
kraju i konkretnych zdarzeniach, 
zmierzając tylko ku uogólniającej 
konkluzji. Symboliczny partyzant wy- 
wołuje przerażenie i niepokój we- 
wnętrzny „Myśliwych”, ponieważ 
uzmysławia im przegraną w zderze- 
niu z osądem historii. Przekonuje 
o krachu osobistych wersji „okolicz- 
ności łagodzących”', o błędnej ocenie 
procesu dziejowego. 

Śledztwo odbywające się w sali ho- 
telu zmusza każdego ze świadków do 
zbilansowania własnej aktywności 
politycznej od roku 1945 do chwili 
obecnej. Każdy stara się udowodnić, 
że postępował uczciwie, kierując się 
ogólniejszymi pryncypiami. Zeznania 
przekształcają się niekiedy w mani- 
festacyjne deklaracje: Właściciel Ho- 
telu oświadczy tylko tyle, że dźwigał 
kraj z ruiny, Przedsiębiorca Budowla- 
ny, że działając w ramach prawicowej 
ligi chciał „stabilizacji i porządku”, 
ale już Były Pułkownik z dumą zrela- 
cjonuje akcje represyjne na działa- 
czach opozycji, kończąc wystąpienie 
państwotwórczymi okrzykami. Posta- 
wy prawicowej burżuazji, które repre- 
zentują wszyscy Myśliwi, oczywiście 
mają daleko bardziej zróżnicowany 
charakter. Są tu także ludzie słabi, 
pełni „dobrych chęci”, sterroryzowa- 
ni i idący na pasku swych mocodaw- 
ców, także niezaradni liberałowie, 
którzy najchętniej zniknęliby dys- 
kretnie ze sceny. Są wreszcie żony 
Myśliwych — prostytuująca się z oku- 


pantami Właścicielka Hotelu, nie- 
przerwanie robiąca na drutach „pias- 
tunka domowego ogniska” Pułkowni- 
ka, czy demonstrująca publicznie 
swoje reakcje seksualne małżonka 
Polityka. 

Wyrok historii na Myśliwych, któ- 
rych Angelopulos czyni odpowie- 
dzialnymi za krwawą rozprawę z ko- 
munistyczną partyzantką w latach 
1947-1949, za represje na działaczach 
lewicy w epoce następnej, za przy- 
zwolenie na dojście do władzy Czar- 
nych Pułkowników, posługujących 
się otwarcie terrorem — określa wizyj- 
ny epizod zmartwychwstania Party- 
zanta. Otoczony grupą brodatych to- 
warzyszy odczytuje wyrok śmierci na 
skorumpowaną i moralnie skompro- 
mitowaną rodzimą burżuazję. Padają 
salwy, na molo leżą ciała Myśliwych 
i ich małżonek... Niebawem zaczyna- 
ją się jednak poruszać, wstawać, 
strzepywać kurz i poprawiać ubrania. 

Symboliczny rytuał przeniesienia 
w śniegi zwłok Partyzanta, w to samo 
miejsce, w którym je znaleziono — 
sugeruje nie tylko, że po politycznych 
zaduszkach należy powrócić do dzi- 
siejszej rzeczywistości. Jego duch ży- 
je w narodzie — o czym dobitnie mó- 
wią obrazy łodzi z czerwonymi sztan- 
darami pojawiające się raz po raz na 
tafli jeziora. Tym sygnałem Teo Ange- 
lopulos zamyka film. 

Poprzedni film, „Podróże kome- 
diantów” był świadectwem odwagi 
autora, który w oryginalnej formie po- 
ruszył temat tabu (tragedię wojny do- 
mowej i wewnętrznego terroru) był 
także wielkim sukcesem artystycz- 
nym — wydarzenie nie tylko w kontek- 
ście kinematografii greckiej. „Myśli- 
wi” wydają się dziełem nie do końca 
spełnionych oczekiwań. Przy znako- 
mitym pomyśle wyjściowym, przy re- 
alizatorsko  finezyjnym  splataniu 
przeszłości i teraźniejszości w jeden 
czas wewnętrzny, czas sumienia bo- 
haterów, przy ewidentnej wreszcie 
ambicji i śmiałości wypowiedzi, nie 
przynoszą pełnej satysfakcji. Rozziew 
między intencją a konkretyzacją ma 
dwie przyczyny. Brechtowska drama- 
turgia, do której grecki reżyser otwar- 
cie się przyznaje, zakłada pewną 
schematyzację postaw, kosztem ich 
wyrazistości. Ten „błąd w sztuce” ma 
najwyraźniej miejsce w charakterys- 
tyce Myśliwych. Jest ona, jak na dzi- 
siejsze wymagania, nazbyt plakato- 
wa, przerysowana, teatralna. 

Nie jestem także pewien, czy 
sprawdził się świadomie zastosowany 
zwolniony rytm narracji. W niemal 
trzygodzinnym filmie Angelopulos 
posługuje się przeciągniętymi ujęcia- 
mi, co ma funkcjonalny sens w kilku- 
nastu epizodach (w zastygłym zimo- 
wym pejzażu z sylwetkami bohate- 
rów, w majestatycznej manifestacji 
ludu ze sztandarami na łodziach, 
w spotkaniu na deszczu przyjaciół 
z partyzantki). Przeniesienie jednak 
tej rytmiki długich pauz na pozostałe 
sceny zmniejsza, moim zdaniem, dra- 
maturgiczną wyrazistość całego dzie- 
ła. Nie wątpię jednak, że wielu wi- 
dzów zafascynuje ów dziwny, niepo- 
kojący, retardywny sposób opowia- 
dania. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 
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W kinach 


ZAKRĘT 
POLSKA, 1977 


Scenariusz i reżyseria: STANISŁAW 
BREJDYGANT. Zdjęcia: Wacław Dy- 
bowski. Scenografia: Piotr Dudziński. 
Muzyka: Jan Kanty Pawluśkiewicz. 
Kierownictwo produkcji: Edward Kło- 
sowicz. Wykonawcy: Józef Nowak 
(Stefan). Anna Milewska (Maria), Jan 
Tomaszewski (ich syn Andrzej), Mi- 
chał Pawlicki (Jan, przyjaciel Stefana), 


Janusz Michałowski (osadnik), Mał- 
gorzata Potocka (jego żona), Ewa Po- 
ręba (pierwsza żona Stefana), Zyg- 


munt Malanowicz (lekarz), Renata 


(urzędnik w 


Kretówna (pielęgniarka), Jerzy Molga 
zjednoczeniu), Józef 
Osławski (pilot helikoptera), Henryk 
Zakrzewski (taternik), Cezary Kussyk 
(montażysta), Wiesław Komasa (inży- 
nier), Eugeniusz Kujawski (reporter 
telewizyjny), Stanisław Brejdygant 
(kowboj) i inni. Produkcja: PRF „„Ze- 
społy Filmowe" — Zespół „Profil"'. Bar- 
wny. Dozwolony od 12 lat. Czas wy- 
świetlania: 93 min 

Dramat wybitnego menażera, „ka- 
pitana przemysłu”, który w szczyto- 
wym momencie zawodowej kariery 
zdaje sobie sprawę z jednostronno- 
ści i ograniczeń dotychczasowego 
swego życia, bez reszty poświęcone- 
go pracy. 


REWOLWER „PYTHON 357” 


FRANCJA-RFN, 1976 


Reżyseria: ALAIN CORNEAU. Scena- 
riusz: Daniel Boulanger i Alain Corne- 
au. Zdjęcia: Etienne Becker. Muzyka: 
Georges Delerue. Wykonawcy: Yves 
Montand (inspektor Marc Ferrot), Fra- 
nęois Perier (komisarz Ganay), Simo- 
ne Signoret (Therese Ganay), Stefania 
Sandrelli (Silvia Leopardi), Mathieu 
Carriere (inspektor Menard), Vadim 
Glowna (Abadie), Claude Bertrand 
(hodowca świń), Georges F. Dahlen 
(konduktor) i inni. Produkcja: Albina 
Productions (Paryż) — Tit Film Produc- 
tion (Monachium). Barwny. Dozwolo- 
ny od 15 lat. Czas wyświetlania: 120 
min. Tytuł oryginalny: „Police Python 
357". 


Dramat policyjny w stylu klasycz- 
nym „czarnych thrillerów" amery- 
kańskich. Bohater jest policjantem 
podejrzanym o zamordowanie pięk- 
nej dziewczyny. Broniąc życia wyjaś- 
nia sprawę w bezlitosnej rozgrywce 
przeciw swojemu szefowi. 


CIEŃ ZBRODNI 


BUŁGARIA, 1976 


Reżyseria: WASIŁ MIRCZEW. Scena- 
riusz na podstawie powieści ,„Syno- 
wa” Georgi Karasławowa: Sław G. Ka- 
rasławow. Zdjęcia: Cwetan Czo- 
banski. Muzyka: Kirił Cibułka. Sceno- 
grafia: Miłko Marinow. Wykonawcy 
Stefan Gecow (Jurtałan), Emilia Rade- 
wa (jego żona), Dobromir Manew 
(Stojko), Wioleta Gindewa (Sewda, je- 
go żona), Anton Karastojanow (Kazył- 


GORĄCE POLOWANIE 


JAPONIA, 1975 


Reżyseria: JUNYA SATO. Scenariusz 
na podstawie powieści Toshiyuki Mis- 
himura: Kei Tasaka i Junya Sato. Zdję- 
cia: Setsue Kobayashi. Muzyka: Ha- 
chiro Aoyama. Wykonawcy: Ken Taka- 
kura (prokurator Morioka), Ryoko Na- 
kano (Mayumi), Yoshio Harada (in- 
spektor Yamura), Ryo Ikebe (prokura- 
tor Ito), Shuji Ohtaki (Tonami, ojciec 
Mayumi), Eiji Okada (dyrektor szpitala 
Doto), Akira Nishimura (przemysło- 
wiec Nagaoka), Hiroko Isayama (Ka- 


basz, ojciec Sewdy), Swoboda Mole- 
rowa (jej matka) iinni. Produkcja: Stu- 
dija za Igrałni Filmy, Sofia. Barwny. 
Dozwolony od 12 lat. Czas wyświetla- 
nia: 120 min. Tytuł oryginalny: 
„Snacha”. 


Adaptacja jednej z najpoczytniej- 
szych książek współczesnej literatu- 
ry bułgarskiej. Akcja rozgrywa się na 
wsi w początkach wieku, tematem 
jest nierozerwalny, biologiczny zwią- 
zek chłopa z ziemią, w obronie której 
gotów jest popełnić zbrodnię. 


yo), Kunie Tanaka (Yokomichi) i inni. 
Produkcja: Shochiku. Barwny, szero- 
koekranowy. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 148 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Kimiyo fundo no kawa wo 
watare'". 

Sensacyjny dramat akcji piętrzący 
przed niewinnie oskarżonym o rozli- 
czne przestępstwa policjantem naj- 
bardziej wymyślne przeszkody (m. 
walka wręcz z niedźwiedziem i ucie- 
czka samolotem, o którego prowa- 
dzeniu nie ma pojęcia). Oszałamiają- 
ce tempo nie pozostawia widzowi 
czasu na zastanawianie się nad 
prawdopodobieństwem kolejnych 
perypetii. 
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Antonin Kachlik realizuje dramat wiej- 
ski „O ziemi morawskiej” według po- 


wieści Fanka Jilika. Akcja toczy się | 


w latach pięćdziesiątych, wśród rolni- 
ków, którzy wstępują do spółdzielni 
produkcyjnych, spotykając się czasem 
z biurokratycznymi nawykami admini- 
stracji. Grają: Svat Skopal, Jana Vyslo- 
użilova i Karel Kabicek 


* 


Nagrodę im. Jean Vigo otrzymał w tym 
roku Christian Bricout za „Paradiso'', 
film o młodym człowieku z prowincji, 
który staje się narkomanem. W uzasad- 
nieniu werdyktu mówi się o „błyskotli- 
wej reżyserii i niezależności ducha 


* 


Kolejny film Ingmara Bergmana zreali- 
zowany zostanie w Oslo. Dwie role ko- 
biece — matki i córki — zagrają Ingrid 
Bergman i Liv Ullmann. Tytuł: „Jesien- 
na sonata' 


* 


Akcja filmu „Kawiarnia Izotop” rozgry- 
wa się w wielkiej elektrowni atomowej 
i w laboratoriach eksperymentujących 
z nowymi źródłami energii. Reżyser 
Gieorgij. Kałatoziszwili, który scena- 
riusz oparł na powieści „Prawo wybo- 
ru” M. Koleśnikowa, wyjaśnia, że bę- 
dzie to film dotykający najistotniej- 
szych problemów rewolucji naukowo- 
-technicznej: Robotnik, mechanik, in- 
żynier, uczony to nie są dziś kolejne 
etapy kariery, ale zespół ludzi współ- 
działających ze sobą we wspólnym in- 
teresie, stawiających sobie ten sam cel. 


* 


Steven Spielberg (na zdjęciu), reżyser 
filmu „Szczęki” i John Milius piszą 
scenariusz zatytułowany „,1941' na te- 
mat pierwszych dni wojny amerykań- 
sko-japońskiej. Pearl Harbor nie scho- 
dzi z amerykańskich ekranów 





Lika 
Kawżaradze 


Zagrała główną rolę w filmie „Drzewo 
marzeń' Tengiza Abuładze i uznana 
została na niedawnym festiwalu w Ry- 
dze za prawdziwe odkrycie. Był to de- 
biut ekranowy młodziutkiej aktorki 
z Gruzji 


RYZ (KH J» 


Delikatną 
kreską 


Podobno Todor Dinow nie lubi, kiedy 
nazywa się go „ojcem bułgarskiej ani- 
macji”. To brzmi akademicko, a Dinow 
należy do artystów wciąż poszukują- 
cych nowych dróg. Ale to jemu właśnie 
bułgarski film rysunkowy zawdzięcza 
swoją międzynarodową renomę. W 
1955 powrócił z Moskwy, gdzie studio- 
wał pod kierunkiem wybitnego realiza- 
tora i rysownika Iwana Iwanowa-Wano 
Film „Królewicz Marko' objawił wtedy 
zdecydowaną indywidualność twórcy. 
Dinow potrafi korzystać z folkloru, ze 
skarbnicy rodzimej sztuki. Delikatną 
kreską rysuje wzorzyste, proste obraz- 
ki, z których promienieje radość, humor 





Fot. Sowietskij Film 


i mądrość. Mądrość filozoficznych przy- 
powiastek o głębokim sensie moral- 
nym. „Stokrotka ”, „Zazdrość, „„Jabł- 
ko', „Prometeusz XX wieku” — tytuły 
znane z międzynarodowych festiwali, 
nagradzane, przyjmowane z entuzjaz- 
mem przez publiczność i krytykę. 
Dinow nie ogranicza się do animacji 

W 1966 roku zrealizował wraz z Christo 
Christowem, debiutującym w reżyserii 
aktorem, film „Ikonostas”'. Było to dzie- 
ło zaskakujące urodą plastyczną, swo- 
bodą w wyborze środków wyrazu, uho- 
norowane nagrodą za reżyserię na festi- 
walach w Warnie i w Locarno. W nastę- 
pnym, już samodzielnie zrealizowanym 
filmie „Smok”', artysta pozostał wierny 
swojej wyobraźni plastycznej, wyko- 
rzystując ludowy folklor. Wreszcie naj- 
nowszy obraz — adaptacja powieści Jor- 
dana Radiczkowa „Alfabet z prochu 
Lata wojny, lata kształtowania się re- 
wolucyjnej świadomości w społeczeń- 








„Alfabet z prochu” Todora Dinowa 





stwie; wydarzenia historyczne, które na 
oczach widza przekształcają się w mit, 
zaczynają funkcjonować jako archetyp. 
Dinow, znajdując idealny materiał 
w pierwowzorze literackim, wykorzys- 
tuje w pełni swoją bogatą wyobraźnię 
plastyczną. Jego dzieło jest wielozna- 
czne, metaforyczne. Ale i w nim odkryć 
można delikatną kreskę ze słynnych 
filmów animowanych 


LUDZIE 


Od piosenek 
do kina 





Debiutował jako piosenkarz w 1966 
Jego przeboje to: „„Jest piąta, Paryż się 
budzi”, „I ja, i ja”, „Play-boys”, „Kak- 
Mimo sukcesów estradowych zde- 
cydował się na karierę filmową, chociaż 
już przed nim tak wielu jego kolegów 
źle wyszło na podobnej metamorfozie. 
Jacques Dutronc mówi: — Nie mam ża- 
dnych złudzeń! Gdyby dzisiaj we Fran- 
cji byli prawdziwi aktorzy, nie zajmo- 


tus 


Fot. Premiere 


Jacques Dutronc 


wałbym się kinem. Wiem oczywiście, 
że nie jestem jedyny, że nie zawsze 
powinienem grać role pierwszoplano- 
we. Ale nawet rola epizodyczna nie jest 
czymś złym. O wiele bowiem mniej | 
obchodzi mnie ranga roli, a o wiele 
bardziej ranga reżysera i scenariusza 
Nie interesowałem kinem jako | 
aktor. Uwielbiałem kino jako widz. Od 
wielu lat mam zresztą własną salę pro- 
jekcyjną i dość bogatą filmotekę. Wy- | 


się 





świetlam sobie filmy Chaplina, W. C. | 
Fieldsa, wiele filmów z okresu „złotego 
wieku” Hollywoodu. Ale kiedy któryś 
razzr du zaproponowano mi wystą- | 
pienie na ekranie, zgodziłem się. To tak 
samo jak gdyby zapytać taksówkarza | 
czy nie zgodziłby się przez trzy miesią- 
ce być dyrektorem hotelu na Lazuro- 
wym Wybrzeżu. Przecież nie odrzuci 


ponętnej propozycji 

Jego kreacja w „Antonim i Sebastia- 
nie”, filmie Jean-Louis Periera zasko- 
czyła naturalnością sposobu bycia 
przed kamerą. — Pamiętam - wspomina 

że ktoś mi wówczas powiedział: „Ma 
pan przed sobą świetną karierę”. Unio- 
słem okulary i zapytałem: „Alegdzie? 
Jak można wyrokować na podstawie 
pierwszego filmu, że aktor, który raz 
dobrze zagrał, zawsze już będzie two- 
rzył dobre role? Aktor przypomina białe 
wino. Dopiero po wypiciu kilkunastu 
kieliszków można ocenić jego wartość. 

W 1974 roku zagrał w filmie „Naj- 
ważniejsze to kochać” Andrzeja Żuła- 
wskiego partnerując Romy Schneider 
i Fabio Testiemu. Dopiero po roku poja- 
wił się znów na ekranie w filmie Claude 
Leloucha „„Dobrzy i źli”, a później za- 
grał niewielką rolę w „Mado”, filmie 
swego kuzyna, Claude Sauteta. Tę nie- 
wielką rolę uhonorowano nagrodą „Ce- 
zara” za najlepszą kreację drugoplano- 
wą. Wielki sukces kasowy przyniósł mu 
dopiero film „Violette i Francois”. Isa- 
belle Adjani i Jacques Dutronc po raz 
pierwszy spotkali się na ekranie. 

To Jean-Loup Dabadie, z którym 
współpracowałem od wielu lat, gdy by- 
łem piosenkarzem, powiedział mi 
„Napisałem scenariusz z myślą o to- 
bie”, Tak, Dabadie to sprawdzona fir- 
ma. Nie należy bowiem sądzić, wystar- 
czy dwoje modnych aktorów, byle jaki 
tekst i sceneria, aby film się udał. Teraz 
wszyscy zaczynają to rozumieć. Kino to 
także pieniądze, i to duże pieniądze. Te 
pieniądze często trudno znaleźć 


Młodzi francuscy reżyserzy wiążą 
więc spore nadzieje z sukcesem „Vio- 
lette i Francois". Jacques Dutronc 
nazwisko będzie stanowiło atut w grze, 

i drzwi, które jeszcze nie tak dawno 
były zamknięte, teraz zostaną otwarte 
Dutronc zagrał już w sześciu filmach 
Obecnie ma ochotę założyć firmę pro- 
dukcyjną. Oczywiście z przyjaciółmi, 
którzy podobnie jak on, cenią dobre | 
kino. Na razie Dutronc nie myśli o ka- | 
To nie mój 
mówi. — A dziesięć lat piosen- 
karstwa, music-hallu, znaczy więcej niż 


to 


rierze aktora teatralnego. 
zawód 


wszystkie sztuki teatralne, szkoły aktor- 
skie. Kino mi odpowiada bardziej niż 
teatr. Pracuje się tutaj w rytmie, który 
lubię. Kiedy trzeba zrobić dwadzieścia 
ujęć, by osiągnąć to, co się planowała, | 
robi się dwadzieścia ujęć. W teatrze, 
jeżeli publiczność oklaskuje aktora 





w czasie dziesięciu przedstawień, a na 
jedenastym wygwizduje go, oznacza to, 
że aktor źle grał. W kinie, jeżeli publi- 
czność gwiżdże dopiero na jedenastym 
seansie, oznacza to, że ta publiczność 
pozbawiona jest talentu. Aktor przecież 
się nie zmienił 


Oliver 
z „Love Story” 


25 milionów egzemplarzy książko- 


wego wydania „Love Story”, twielki 
sukces kasowy filmu osnutego na po- 
wieści Ericha Segala. Po siedmiu latach 
po ukazaniu się książki, Segal znów 
powraca do swego bohatera. Jego po- 
(Oliver's Sto- 
ch losach młode- 
go wdowca z „Love Story”. Prawdopo- 


dobnie kolejny bestseller Segala do- 


wieść „Historia Olivera 





ry) opowiada o dalsz 


czeka się także ekranizacji. Na razie 
jednak autor bardziej dumny jest ze 
swych prac naukowych. Segal, profesor 
literatury klasycznej na Uniwersytecie 
ukończył książkę o zró- 
dłach komedii greckiej. Zostanie wyda- 


w Princeton, 


na w tysiącu eqzemplarzy! Jego naj- 
większym 


wydawniczo-naukowym 
sukcesem była książka o Plaucie. Stu- 
denci i wykładowcy w Oxfordzie zaku- 
pili półtora tysiąca egzemplarzy 
„Love Story" 



































